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BfEMORIB 


Vienna  nel  1726,  egli  parla  del  suo  maestro,  e  sente  di  trovarsi  in 
relazione  artisticamente  genetica  con  suo  padre  Giorgio:  «  Poscia 
che  io  mi  sono  studiato  di  progredire  con  ogni  diligenza  qoant'oltre 
mi  è  stato  possibile  nelFarte  della  musica,  lavorando  per  molti  anni 
sotto  la  guida  del  signor  Gius.  Oiov.  Fux,  primo  maestro  deUa 
cappella  imperiale  e,  senza  ombra  di  adulazione,  il  miglior  maesfa^ 

del  mondo,  mi  sono  deciso  a  seguire  le  orme  del  padre » 

Teofilo  nacque  a  Passau  nel  1690  (fu  battezzato  il  25  aprile)  e 
ben  presto,  dopo  la  morte  di  suo  padre  (23  febbraio  1704),  ^li 
dovette  trasferirsi  a  Vienna,  per  estendere  ed  approfondire  le  cogni- 
zioni che  da  lui  aveva  ricevute.  È  dimostrato  che,  nel  1711,  egli, 
come  scolaro,  riceveva  dalla  corte  un  sussidio  di  360  fiorini  (1). 
L.  StoUbrock  suppone  che  il  Muffiit  fosse  già  alla  scuola  di  Fui 
qualche  anno  prima  del  1711  (2),  e  questa  sua  conghiettura  è  giu- 
stamente basata  sul  fatto,  che  il  Muffat  durò  a  studiare  per  trent'annì, 
come  si  disse  pib  sopra.  Ma  siccome  non  si  può  stabilire  esattamente 
l'anno  in  cui  escirono  i  «  Componimenti  »  —  noi  dovremo  credere 
che  ciò  sia  avvenuto  fra  il  1735  e  il  1739  e  non  decisamente  nel  1735, 
come  fa  lo  StoUbrock  — ,  cosi  neppur  Tepoca  deirarrivo  di  Muffitt  a 
Vienna  si  può  fissare.  Il  3  aprile  1717  Teofilo  Muffat  diventò  secondo 
organista  di  corte,  un  posto^  al  quale  egli  poteva  giustamente  aspirare, 
visto  che  egli  vi  si  era  preparato  con  «  infaticabile  diligenza  e 
studio  indefesso  ».  In  seguito  egli  fu  nominato  primo  organista  — 
Tanno  della  sua  promozione  non  è  noto.  Nella  posizione  dell'anno  1751 
egli  è  designato  come  primo  organista  di  corte  :  il  suo  stipendio  era 
stato  ridotto  da  900  a  600  fiorini.  Egli  coprì  questo  posto  fino 
al  1763  (3).  Oltre  a  ciò,  a  partire  dal  1714,  egli  doveva  occuparsi 
dell'accompagnamento  allorché  si  eseguivano  delle  opere,  in  occasione 
di  feste  e  di  concerti  di  musica  da  camera;  egli  era  anche  organista 
dell'imperatrice  vedova  Amalia  (4),  e  impartiva  l'insegnamento   a 


(1)  L.  T.  KOCHEL,  J.  Fux.  Vienna,  Holder,  1872  {DocumefUi,  pa^.  821). 

(2)  Die  Componisten  Georg  und  GoitUeh  Muffat,  Rostok,  Adler^s  Erben,  1888. 
(8)  Solo  due  anni  dopo,  in  on  decreto  del  17  Marzo  1765,  «  in  seguito  alla 

giubilazione  di  T.  Muffat  e  di  altri  » ,  si  assegna  al  maestro  di  «impella  Beuter 
k  somma  di  1200  fiorini  annui  per  prorredere  altri  muaicistL 

(4)  Amalia  Gkiglielmioa  in  moglie  di  (liiiseppe  I,  e  anche  dopo  la  morte  del 
marito  tenne  dei  musicisti  al  suo  servizio.  Essa  morì  il  10  aprile  1742. 
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corte  come  maestro  di  pianoforte.  Nel  frontispizio  dei  «  Canip(mi' 
menti  »,  Mu&t  si  qualifica  «  Organista  di  Corte  e  Camera  di  Sua 
Sacra  Maestà  Carlo  VI,  di  Sua  Maestà  Tlmperatrice  Vedora  Amalia 
e  Maestro  di  Cembalo  d'Ambidue  le  Serenissime  Arciduchesse  Re- 
gnanti (queste  erano  Maria  Teresa  e  Maria  Anna,  figlie  di  Carlo  VI) 
e  parimente  di  Sua  Altezza  reale  Duca  di  Lorena  e  Qran  Duca  di 
Toscana  «  (Francesco  Stefano,  9p(^ato  il  12  dicembre  1736  colla 
Ghrandncbessa  Maria  Teresa).  »  In  un  parere  emesso  il  16  ottobre  1782 
sulla  domanda  di  Muffat  circa  Taccettazione  di  suo  figlio  Giuseppe 
come  scolaro  sussidiato  dalla  corte,  Fux  richiama  l'attenzione  del- 
Tautorità  sul  fatto,  che  il  Muifat  ha  dato  lezione  di  pianoforte  per 
sei  anni  e  gratuitamente  airArchidochessa.  Come  «  Maestro  di  Cem- 
bAlo  »,  Mui&t  aveva  non  solo  da  impartire  Tinsegnamento  nella 
tecnica  del  pianoforte,  ma  doveva  avviare  gli  scolari  anche  neirese- 
cuzione  del  Bctsso  Contìnuo  e  cioè  istruirli  anche  nella  teoria.  Egli 
rimase  al  servizio  della  corte  per  cinquantun  anni,  godette  la  sua 
pensione  sette  anni,  e  morì  in  età  di  ottantanni,  il  10  dicembre  1770, 
a  Vienna.  I  suoi  rapporti  colla  corte,  la  sua  gratitudine  per  Tassi- 
stenza  ricevuta,  la  quale  gli  permise  di  completare  la  sua  edfUsazione 
artistica,  laaeian  dunque  apparir  giustificato  il  perchè  Muffiit  dedi- 
casse la  sua  miglior  opera  all'imperatone  Carlo  VI^  un  cosi  intelli- 
gente mecenate  dalla  musica,  e  come  nella  dedica  egli  fieicesse 
n>enzione  della  sua  riconoscenza. 

Per  riguardo  speciale  alla  persooia  cui  veniva  dedicata,  Muffat  ebbe 
cura  che  la  sua  pubblicteione  ricevesse  una  veste  eeteri^M»,  cte  ne 
la  rendesse  degna,  e  trovò  nel  «  più  celebre  e  più  famoso  impressore 
ed  editore  »  Cristi»io  Leop<dd  di  Augusta,  Tuoino  adatto,  «  il  quale 
con  tanta  nitidezza  ne  ha  &tto  la  Stampa,  che  io  per  me  giudico  «he 
niente  di  pia  Bdlo,  4i  più  Accurato  e  Diligente  d  sia  per  ancora 
veduto  in  ^rmania  »  (1).  È  un  &tto  che  rimpressione  delle  wbb  è 
molto  nitida  ed  eseguita  con  esatta  f  ropor^ione,  ciò  che  è  rimarche^ 
voie  in  un'epoca,  in  cui  la  etampa  della  musica  era  in  decadenza. 
Si  sa  ebe,  a  que'  tempi,  perfino  dei  musicisti  &mosi  erano  costretti 
eveetuaUneoie  a  incidere  essi  medesimi  le  loro  opere.  Il  fvonti^izie. 


(1)  Al  benigno  lettore  (pag.  9). 
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ed  usata  anche  dai  tedeschi.  Nei  sìngoli  cicli,  dei  quali  si  oompc^ 
l'opera  del  MuSat,  noi  rìtroylanio  le  qiutttro  parti,  che  ocetìtoìseoiM 
la  forQM  classica  della  suite:  Allemanda,  Corrente,  Sarabandi  i 
Giga.  In  luogo  della  sarabanda^  Muffat,  nella  prima  stUtef  pone  ibi 
aria  sostenuta,  nella  misura  di  tre  quarti;  in  vece  della  giga,  h 
prima  e  la  ter2a  èuite  hatmo  «  finali  y«  Al  principio  di  ogni  stà( 
trovasi  un  preludio  nelle  forme  alternate  di  ouverture  (I*  e  V*  mòte 
preludio  (II*  suite).  Fantasia  (lU»,  IV*  e  VI*  suite).  Preludio,  alt 
manda,  corrente  e  sarabanda  si  s^^ono  \ricendevolmeiite  in  serie 
chiuse.  Fra  la  sarabanda  e  l'ultimo  tempo,  <^i  suite  contiene  tr- 
intermezzi,  che  si  succedono  alternativamente  (quattro  ndla  lY  suite 
son  queste  le  partì  accidentali  della  suite.  Koi  yi  incoutrìaDf 
l'uria  (III*,  lY*  e  VI*  suite),  il  menuetto  in  tutte  le  suitesj  e  per 
vero,  ogni  volta  alternato  con  un  altro  tempo,  oppure  insieme  ad  ut 
secondo  menuetto  o  a  un  trio.  Altri  intermezzi  sono:  la  hawrré 
(II*  suite),  il  rigaudon  (I',  III*  e  Y*  suite),  la  hortipipe  (comama» 
(lY*  suite).  Quattro  intermezzi  non  portano  tìtoli  di  danze,  e  sodo: 
«  La  Hardisse  »  nella  lY*  suite,  «  La  Coquette  >  nella  YI%  ui 
«  Adagio  »  nella  I*  ed  una  Fantasia  nella  II*.  I  primi  due  intei 
mezzi  però  sono  danze,  le  quali  vengono  semplicemente  qualificate 
come  <  pezzi  caratteristici  »  —  essi,  quanto  alla  eondotta  ed  al  ca^ 
rattere,  si  connettono  alle  forme  delle  danze  affini  tra  loro,  cioè 
della  Bourrée  e  del  Bigaudon.  «  La  Hardisse  »  difiérìsce  solo  se^ 
movimento,  che  è  più  libero  e  ardito  e  a  ritmi  irregolari.  «  La  Co^ 
quette  »,  che  è  propriamente  una  Bourrée,  coi  suoi  salti  staccati 
vuol  caratterizzare  l'attitudine  civettuola,  l'incantevole  alzata  d'occhi 
di  una  bella  donna.  L'adagio  della  prima  suite,  un  piccolo  peii/o  di 
dieci  battute,  è  costruito  con  un  motivo  insinuato  come  per  ritardare 
la  fine  della  suite,  che  subito  vi  tien  dietro  :  questo  motivo  prec^e 
il  finale.  Finalmente  la  Fantasia,  che  ha  forma  radicalmente  divera 
dalle  tre  fantasie  usate  come  pezzi  d'introduzione  —  più  innanzi  1« 
caratterizzeremo  —  consiste  dì  un  tempo  allegro,  diviso  in  due  parti, 
sopra  un  motivo  veramente  lunatico,  il  quale  viene  svolto  per  imi- 
tazione e  riceve  nel  motivo  della  seconda  parte,  che  è  trattato  in 
modo  uguale,  una  risposta  scherzevole. 

Questa  «  Fantasia»,  propriamente  a  dirla  schietta,  è  un  capriccio, 
una  qualifica  questa,  che  il  Muffat  adopera  nella  stessa  prefazione 
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«  Al  benigno  lettore  »  per  caratterizzare  tutti  i  pezzi  de'  suoi  Cùm- 
pcnknenli:  <  Questa  opera  contiene  leggiadri  capricci  d'ogni  specie 
o  così  detti  pezzi  galanti,  composti  per  eseguirsi  sul  pianoforte  con 
axte  e  in  modo  giusto  ed  accurato,  ma  &tti  ancora  per  procurare 
all'orecchio  tutti  i  piaceri  possibili  ».  Con  tali  composizioni  galanti 
i  musicisti  si  rivolgevano  agli  amatori,  le  scrivevano  pel  loro  circolo 
priyato,  per  gli  scolari  e  gli  amici,  e  noi  sappiamo  che  le  più  belle 
opere  per  pianoforte  di  G.  S.  Bach  ebbero,  in  origine,  una  simile  de- 
stinazione. Le  prime  sei  partite^  ohe  Bach  pubblicò  nella  prima  parte 
àeW Eserdisio  del  pianoforte^  furono  da  lui  <  composte  per  gli  ama- 
tori, a  ricreazione  del  loro  animo  ».  Oli  artisti  scrissero  dunque 
queste  opere  principalmente  per  i  dilettanti.  Non  sarebbe  la  prima 
volta,  nella  storia  della  musica  (e  non  fu  neppur  l'ultima),  che  opere 
d'arte  perfette  apparvero  dinanzi  al  pubblico  solo  colla  modesta 
pretesa  di  bastare  per  i  dilettanti,  e  raggiunsero  il  premio  della 
immortalità.  Oli  artisti  che  introdussero  allora  la  maniera  di  scrivere 
«  galante  »,  dovettero  usare  tutte  le  cautele  possibili  dinanzi  al 
rigore  dei  singoli  signori  giudici,  i  quali  non  riconoscevano  valore 
se  non  in  quelle  opere  d'arte,  nelle  quali  tutte  le  parti  d'armonia, 
una  per  una,  dal  principio  sino  alla  fine  di  un  pezzo,  fossero  condotte 
con  ogni  scrupolo  e  propriamente  tormentate.  Oli  artisti,  che  cer- 
cavano di  emanciparsi  dal  giogo  di  queste  rigorose  prescrizioni,  ac- 
cordavano il  lor  favore  alla  libera  condotta  delle  partì,  e  si  scusavano 
poscia,  nelle  prefazioni,  della  lor  negligenza,  trincerandosi  dietro  gli 
esempi  di  «  famosi  maestri  »,  i  quali  avevano  fatto  lo  stesso.  Oio- 
vanni  Eubnau,  che  fu  uno  dei  primi  rappresentanti  in  Oermania  di 
questo  indirizzo  —  è  assolutamente  erroneo  credere,  come  si  continua 
a  fare  oggidì,  che  esso  abbia  avuto  origine  con  Carlo  Filippo  Ema- 
nuele Bach  —  nella  sua  «  Nuova  pratica  di  pianoforte  »,  1689  e  1696, 
ha  introdotte  delle  «  Partite  per  &r  cosa  singolarmente  grata  a  tutti 

gii  amatori»,  e  si  giustifica  colle  parole:  < nelle  allemande, 

conenti  e  sarabande  faccio  parimenti  uso  di  una  forma,  di  cui  ho 
visto  esempì  nelle  opere  di  celebri  maestri,  mi  mostro  cioè  un  poco 
negligente,  sì  da  abbandonar  talora  ima  parte  e,  al  contrario,  da  af- 
ferrarne altrove  una  nuova.  Tuttavia  le  fughe  sono  sempre  state 
svolte  esattamente  a  quattro  parti.  «Egli  si  dice  autorizzato  a 
sperare  » di  recar  non  poco  diletto  tanto  a  quelli  che  cercano 
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di  ricrear  la  mente  affaticata  da  altri  studi,  come  a  coloro,  i  quali 
dell'arte  han  fatta  una  professione  ».  Specialmente  i  tedeschi  meri- 
dionali amavano  di  trattar  questa  forma  più  libera  del  periodo;  a 
Vienna  essa  appare  diverse  volte  durante  la  seconda  metà  del  se- 
colo XYII.  Tuttavia  il  temuto  crìtico  di  Amburgo,  Mattheson,  sente 
rispetto  dinanzi  alle  cognizioni  tecniche  dei  musicisti  viennesi,  i 
quali,  dice  egli,  <  non  san  che  siano  le  voci  pigre  ».  MufEat  scrive 
anche  nella  maniera  galante,  ma  sa  evitare  molto  bene  le  «  voci 
pigre  »  ;  egli  ha  il  suo  Gradua  ad  Pamassum  in  tasca  e,  a  testa 
alta,  coi  suoi  «  Componimenti  »  si  volge  alla  <  Gente  di  Profes- 
sione »,  giacché  egli  vi  ha  <  messo  una  diligenza  grande  e  labo- 
riosa »  ;  egli  disprezza  i  &lsi  giudizi  dei  «  maligni  ignoranti  e  conta 
sulla  benevolenza  degl'  intelligenti  ». 

Le  opere  per  pianoforte  composte  dal  ìinSàt  non  hanno  da  temere 
il  più  rigoroso  giudizio.  Esse  sono  delle  migliori,  e  possono  stare 
degnamente  a  lato  di  quanto  vi  ha  di  più  bello  nella  loro  specie. 
Esse  sono  sorte  in  un'epoca,  in  cui  all'artista  non  doveva  per  anco 
esser  nota  quell'opera,  che  viene  considerata  universalmente  come  la 
quintessenza  della  composizione  per  pianoforte  nella  forma  della 
suite:  le  suiies  inglesi  di  G.  S.  Bach,  le  quali,  composte  circa  il  1726, 
non  sono  state  pubblicate  vivente  l'autore  e  delle  quali  difficilmente, 
in  quell'epoca,  sarebbesi  trovata  una  copia  a  Vienna;  poiché  noi 
siamo  obbligati  a  constatare  con  tristezza  quant'era  poca  la  diffu- 
sione che  le  composizioni  di  Bach  avevano  nel  nostro  paese.  Anche 
delle  suiies  francesi,  che  debbono  essere  state  composte  prima  delle 
inglesi,  Bach  non  visse  tanto  da  vederne  una  edizione,  e  per  questo 
ci  sarebbe  lecito  supporre  che  il  Muffat  avesse  potuto  conoscere  sol- 
tanto le  sei  partite  di  Bach  (le  su  menzionate  <  suiies  tedesche  »), 
che  furono  pubblicate  in  una  prima  edizione,  dal  1726  al  1731,  a 
dispense,  essendo  editore  il  Bach  medesimo,  e  di  cui  nel  1731  fu  pre- 
parata la  seconda  edizione.  Noi  non  possediamo  alcun  manoscritto 
delle  suiies  pubblicate  nei  <  Componimenti  »;  nessuna  parte  delle 
medesime  porta  una  data  manoscritta.  Dei  manoscritti,  che  contengono 
opere  pianistiche  di  MufEat,  uno  soltanto,  ch'io  sappia,  ha  una  data 
sopra  il  titolo  della  composizione:  Nel  manoscritto  18691  della  bi- 
blioteca di  corte  a  Vienna,  vi  sono  dei  pezzi  per  pianoforte  di 
G(ottlieb)  Muffat,  e  cioè  due  suites,  l'una  in  sol  minore^  l'altra  in 
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fa  maggiore,  ed  una  Ciacona  in  si  minare  (con  quattordici  varia- 
zioni), la  quale  ultima  contiene  l'annotazione  <  12  aprile  1733  ». 
È  a  supporsi  che  esse  rimontino  tutte  all'epoca  in  cui  Fautore,  eser- 
citando la  sua  professione  d'insegnante,  voleva  ofi&ire  nuove  compo- 
sizioni ai  suoi  scolari.  Gli  occorrevano  dei  pezzi  per  pianoforte,  spe- 
cialmente per  l'insegnamento  che  egli  impartiva  a  corte,  del  quale 
egli  si  occupò  con  tutta  certezza  dall'anno  1726  al  1740,  ma  che 
probabilmente  durò  ancora  di  più.  Del  resto,  egli  aveva  nella  gran- 
duchessa Maria  Teresa,  che  fii  poi  imperatrice,  una  allieva  piena  di 
talento,  la  quale  si  mostrò  sempre  riconoscente  verso  le  dediche  degli 
artisti.  Nella  disposizione  esteriore,  le  suiies  del  Muffat  hanno  una 
grande  somiglianza  colle  sei  partite  di  Bach.  Anche  Bach,  in  queste 
sue  composizioni,  fa  uso  di  introduzioni,  che  nella  forma  dimostrano 
qualche  analogia  con  quelle  di  Muffat.  Bach  usa  alternativamente 
il  preludio,  la  &ntasia,  il  preambolo,  la  toccata,  la  sinfonia,  l'ou- 
verture. Le  prime  quattro  composizioni  consistono  di  una  parte  più 
0  meno  estesa,  le  ultime  due  nominate  contengono  due  o  tre  parti 
configurate  ritmicamente  in  modo  diverso.  La  più  sviluppata  è  l'ou- 
verture in  tre  parti  della  partita  in  si  minore,  che  si  trova  nella 
seconda  parte  àélVesercieio  di  pianoforte  ;  l'ampliamento  maggiore 
sta,  ben  s'intende,  in  relazione  col  maggior  numero  dei  tempi  (10) 
di  questa  suite,  mentre  le  sei  prime  non  contengono  ciascuna  che 
cinque  o  sei  tempi.  Si  vede,  la  porta  viene  modellata  in  relazione 
coU'edificio.  Bach  prepone  sempre  delle  <  ouvertures  francesi  >  alle 
suites  per  orchestra,  nelle  quali  gli  artisti  in  genere,  come  in  tutte 
le  suites  da  camera  per  più  istrumenti,  combinano  le  singole  parti 
più  liberamente  che  nelle  suites  per  pianoforte.  Le  sue  suites  francesi, 
in  cui  le  parti  si  seguono  in  guisa  più  serrata  che  in  qualsiasi  altra 
composizione  di  questo  genere,  mancano  di  preludio.  In  tutte  le 
suites  inglesi,  Bach  si  limita  a  far  precedere  queste  composizioni  da 
preludi  di  un  tempo,  più  o  meno  estesi,  le  parti  dei  quali  (ad  ec- 
cezion della  sesta)  esteriormente  non  sono  divise.  Essi  appartengono 
alle  figurazioni  cristalline,  di  cui  l'arte  della  forma  è  cosi  feconda 
in  Bach. 

I  preludi  di  cui  il  Muffat  ha  fatto  uso  ne'  suoi  «  Componimenti  » 
sono  composti,  come  i  più  complicati  delle  partite  di  Bach,  di  più 
parti  indipendenti.  Le  due  ouvertures  (Suite  I*  e  V*)  sono,  io  vorrei 
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dire,  <  di  gusto  francese  »  ;  dopo  una  lenta  introduzione  in  tempo 
pari  (nella  I*  AUa  breve  ma  tempo  moderato  ^,  nella  Y*  Alle- 
gretto -T-),  viene  un  tempo  relativamente  più  rapido,  nn  fugato 

3  3 

(nella  I*  una  vera  fuga  Allegretto  -»->  ^^^^^  ^*  ^^  fugato  Vivace  -j-)  ; 
dopo  di  ciò  segue,  in  ciascuna,  una  parte  in  tempo  più  largo  (nella 

2 

I^  Adagio  -j-  svolto  a  quattro  voci,  nella  V*  un'aggiunta  lìbera  in 
tempo  ordinario  con  accordi  arpeggiati  e  volate.  Nelle  due  ouvertures 
manca  dunque  la  ripetizione  di  tutto  il  pezzo  medio  in  tempo  al- 
legro 0  di  una  parte  del  medesimo,  ripetizione  che  è  d'uso  nella 
propria  ouverture  francese.  La  ouverture  di  una  suite  in  do  minore 
del  MufiGEkt,  di  cui  si  conserva  copia  nel  manoscritto  18780  della  bi- 
blioteca di  corte,  ha  questa  rigorosa  forma  francese.  Delle  tre  fan 
tasie  premesse  alle  suites  111%  IV*  e  VI*  dei  <  Gomponimenti  »,  le 
due  ultime  hanno  la  forma  della  <  sinfonìa  italiana  »  ;  esse  comin- 
ciano con  delle  parti  brillanti,  le  quali  hanno  un  carattere  di  toccata 
(nella  IV*  Tempo  Giusto,  nella  sesta  Vivace  B),  segue  poscia  una 
cantilena  in  tempo  lento  (Adagio)  e  cosi  poscia,  in  ognuna,  un  pe- 
riodo fugato  in  tempo  vivace,  il  quale  prepara  come  l'aspettativa 
per  la  suite  che  vien  subito  dopo.  La  terza  fantasia  non  consiste  che 
di  due  parti,  un  Grave  ^  ed  un  Vivace  B,  è  dunque  una  ouverture 
scritta  con  un  procedimento  più  breve  e  più  semplice,  poiché  il 
Vivace  non  è  fugato;  sopra  gli  accordi  del  Grave  è  sospesa  una 
melodia  latente,  come  trovasi  nel  primo  preludio  del  Clavicembalo 
ben  temperato  di  Bach.  Il  preludio  (II)  è  dì  tre  parti;  due  perìodi 
in  tempo  adagio  e  di  misura  pari  circondano  un  Allegretto  in  tempo 
di  -g-;  come  questo  non  è  fugato,  così  il  preludio  non  può  sollevar 
pretesa  alcuna  di  venir  considerato  come  <  Ouverture  ».  I  preludi 
delle  suites  di  Muffat  conservate  nei  manoscritti  sono,  fatte  poche 
eccezioni,  più  brevi,  anzi  la  maggior  parte  rassomigliano  a  intona- 
zioni in  forma  di  toccata,  e  trascorrono  in  un  piccolo  periodo,  che  con- 
siste dì  otto  sino  a  trenta  battute;  i  pochi  preludi  di  tre  parti 
rassomigliano  al  preludio  appunto  menzionato  (II),  soltanto  Muffiat 
varia  la  specie  della  battuta  del  tempo  di  mezzo  (ora  -^,  ora  -^ , 
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una  volta  ^).  Il  Caprìccio,  che  serve  da  introduzione  e  trovasi 
nel  manoscrìtto  18780  della  biblioteca  di  corte,  è  costruito  analoga- 
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mente  a  questo  preludio,  e  consìste  di  una  forma  tripartita;  il  suo 
nome  gli  derì?a  soltanto  dal  fatto,  che  il  compositore,  nel  tempo  di 
mezzo  1  -f\  si  tenne  attaccato  capricciosamente  ad  una  piccola  figura. 
Qu^to  pezzo  non  ha  nulla  di  comune  colla  forma  storica  del  ca- 
priccio fugato. 

Come  il  Bach,  nelle  <  Sei  partite  »,  nelle  suites  francesi  ed  inglesi, 
cosi  anche  il  Muffat  tien  fermo  alle  quattro  colonne  fondamentali 
della  suite.  Accanto  ad  alcuni  di  quei  tempi,  che  il  Bach  usa  quali 
intermezzi,  il  Muffat,  nelle  suites  del  manoscritto,  ne  aggiunge  anche 
alcuni  altri.  A  quelli,  di  cui  il  Bach  si  è  servito  nelle  sei  partite, 
appartengono:  il  rondò,  la  gavotta,  il  passepied,  la  forlana  e  Teco 
(in  Bach  trovansi  come  aggiunta  alla  giga,  nella  partita  della  seconda 
parte  della  pratica  di  clavicembalo  ;  in  Muffat  sono  insinuate  dinanzi 
alla  giga  finale  della  suite  in  fa  maggiore,  che  trovasi  nel  mano- 
scritto 18780  della  biblioteca  di  corte  a  Vienna).  Muffat  si  serve 
pure  dei  seguenti  tempi:  Entré  e  Entrada  in  luogo  dell'allemanda, 
Paysan  e  Siciliana  come  tempi  finali  ;  della  marche,  dell'aria  siciliana, 
dell'arietta  fa  uso  come  intermezzi.  Mentre  la  influenza  di  Bach  sopra 
il  Muffat  non  può  che  supporsi,  lo  stile  di  Fui  certamente  vi  si 
accompagnò,  determinando  quello  del  Muffat.  Alcune  suites  di  Fui 
si  conservano  a  Vienna,  oltre  a  quella  menzionata  dal  Kòchel  (1), 
che  trovasi  nella  biblioteca  reale  di  Berlino;  una  è  separata,  ed 
altre  sono  legate  insieme  a  diverse  composizioni  del  Muffat.  Tutte 
sono  manoscritte.  Nel  catalogo  della  musica,  pubblicato  nel  1799  dal 
Traeg,  nn  editore  viennese,  noi  troviamo  le  «  Partieen  »  di  Muffat 
e  di  Fui  registrate  l'una  accanto  all'altra.  Le  suites  di  Fux  e  quelle 
di  Muffitt,  che  si  trovano  collocate  le  une  dopo  le  altre  nei  mano- 
scritti, si  distinguono  con  tutta  precisione,  fatto  che  sia  un  esame 
estetico.  Diciamolo  francamente:  il  maestro  poteva  insegnare  allo 
scolaro  il  modo  di  condurre  il  periodo,  ma  la  musica  di  clavicembalo 
del  Muffat  sorpassa,  in  quanto  a  forma  e  ad  espressione,  le  opere  di 
clavicembalo  del  suo  maestro.  Dal  punto  di  vista  storico,  ambidue  si 
trovano  sopra  un  terreno  medesimo.  Delle  opere  edite  a  Vienna,  essi 
ebbero  certamente  presenti  le  partite  di  Froberger,  delle  quali  la 
biblioteca  di  corte  possiede  i  manoscritti  dedicati  all'imperatore  Fer- 


ii) Catalogo  tematico  pag.  174. 
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dinando  III,  nel  1649  e  nel  1655.  Froberger  aveva  saputo  coU^are 
nel  modo  il  più  felice  dei  motivi  italiani  e  francesi  colle  particolarìlà 
della  sua  natura  tedesca.  D'allora  in  poi,  la  composizione  della  suite 
aveva  trovato  in  Lulli  e  Couperin  due  principali  promotori,  i  quali, 
in  rapporto  alla  disposizione,  all'esecuzione  piena  di  gusto  ed  aUo 
sviluppo,  avevano  fomiti  dei  modelli  eccellenti,  ed  avevano  acuiti 
ritmicamente   i   temi.  Come  il  Couperin,   cosi  più  tardi  anche  il 
Mufiat,  sebbene  in  misura  più  modesta,  adotta  i  titoli  di  carattere 
per  i  singoli  tempi  delle  sue  suites.  Accanto  a  quelli  già  detti,  nei 
tempi   delle   suites   manoscritte,  si  trovano  dei  titoli  come  questi: 
«  Le  Bastard  ^  €  La  Jahusie  ^  <  La  Folie  »  (forma  che  tiene  della 
Bourrée  e  del  Bigaudon),  <  Fortrait  éCune  dme  coniente  »  (manien 
libera  dell'  allemanda),   <  La  Fatisse  Ingénieuse  »   <  Les  Pensée 
cansolées  »  (nella  forma  delle  Intrade),  <  Le  cceur  insinuant  »  (una 
specie,  che  sta  fra  la  corrente  e  la  sarabanda).   MuSat   evita   per 
princìpio  di  sopraccaricare,  come  fa  Couperin,  le  suites  con  un  nu- 
mero eccessivo  di  tempi  —  Couperin  riuniva  più  di  venti  pezzi  in 
un  «  Ordre  »,  e  trovava  tra  i  francesi  dei  seguaci  e  degrimitatori, 
come  Dieupart  e  Grìgny.   I  tedeschi  erano  più  economi  in  questo 
caso:  dopo  che  alcuni  compositori  di  Suites  del  XYII  secolo  si  erano 
contentati  di  tre  o  quattro  tempi,  alternandoli  variatamente,  Giovanni 
Krieger  e  Giovanni  Euhnau,  nell'ultimo  decennio  del  secolo  XYII, 
si  limitarono  a  comporre  per  le  loro  «  partite  »  e  «  sonate  »  ( —  il 
concetto  della  <  sonata  »   è  impiegato   qui  nel  senso  storico   della 
<  sonata  da  camera  »  italiana  — )  i  tempi  principali  dell'allemanda, 
corrente,  sarabanda  e  giga  <  accanto  a  bourrées,  menuetti  e  gavotte 
che  v'  inframmischiavano  »,  oppure  esclusero   afiGEitto  questi  inter- 
mezzi. Così  noi  vediamo  che,   durante  questa  epoca  importante,   in 
cui  la  suite  si  sviluppa  nei  paesi  tedeschi,  i  compositori  si  limitano 
saggiamente  nel  numero  dei  tempi,  e  con  ciò  raggiungono  la  possi- 
bilità di  riunire  in  un  tutto  rigorosamente  unitario  questi  piccoli 
tempi  indipendenti  per  se  medesimi.  U  Bach  ed  il  MuffiEit  potevano, 
in  questo  caso,  utilizzare  per  sé  le  esperienze  di  un  mezzo  secolo. 
Anche  il  Mattheson  cercò  di  limitarsi;  le  sue  suites  del  1714  con- 
tengono una  divisione  molto  regolare.  Ma  la  forma  e  la  struttura  da 
sole  non  bastano,  se  la  musica  è  priva  dell'espressione  parlante,  e  non 
vi  è  bisogno  che  di  confrontare  una  qualunque  suite  del  Muflbt  con 
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una  deirerudito  signor  Mattheson  o  deirolandese  Giovanni  LoeiUet, 
per  convincersi   anche  una  volta^   che  un  discorso,  sia  pur  esso  il 
meglio  organizzato  ed  esposto  nella  miglior  forma  possibile,  può  essere 
vuoto  di  idee.  Le  suites  del  Muffai  mostrano,  anche  per  la  parte  costrut- 
tiva, un  grande  progresso  di  fronte  alle  composizioni  di  Mattheson  ; 
quelle  di  Loeillet  sono  piti  interessanti  di  quelle  di  Mattheson.  Io  credo 
che  il  Muffat  abbia  conosciuto  ancora  le  suites,  che  erano  venute  già 
tempo  innanzi  dall'Inghilterra  (i  «  Pièces  de  Clavecin  »  di  Mattheson 
erano  usciti  a  Londra),  come  pure  le  «  Lessons  for  the  Harpsichord 
or  Spinnet  »  di  Purcell,   composizioni   fine  e  concettose,  le   quali 
furono  pubblicate  dalla  sua  vedova  nel  1696  (un  anno  dopo  la  morte 
del  grande  maestro)  e  che,  a  lato  dell'allemanda,  della  corrente  e 
della  sarabanda,  contengono  ancora  dei  pezzi  cosi  intitolati:  Cebell, 
Minuetj   Riggadon,  Intrade^  March^   Trompet  Tane,   Chaconne  e 
Hornpipe.  Donde  avrebbe  altrimenti  Muffat  sentito  il  desiderio  di 
introdurre  una  Hornpipe  (cornamusa)  nella   sua    suite    IV?    Le 
Hornpipe  sono  fra  le  più  favorite  e  più  antiche  canzoni  popolari 
inglesi,  ma  nessun  altro  caso  mi  è  noto,  in  cui  questo  titolo  sia 
stato  adoperato  da  un  compositore  del  continente  con  fine  artistico. 
La  prima  raccolta  delle  <  Suites  de  Pièces  pour  le  Clavecin  »   di 
Hàndel,  che  è  dell'anno  1720,  non  contiene   nessuna  Hornpipe  e  il 
tema  dell'Hompipe,  che  vi  ha  nel  settimo  dei  4.  Dodici  grandi  con- 
certi »  di  Hàndel,  sembra  originato  quasi  appoggiandosi  alla  com- 
posizione del  Muffat.  Né  anche  in  altri  casi  il  Muffat  si  trova  sotto 
l'influenza   delle   suites  per  clavicembalo  di   Hàndel.   Hàndel,  il 
quale  non  mantiene  la  serie  normale  dei  quattro  tempi   principali 
altro  che  in  una  suite  (Nr.  IV  in  mi  minore)  mentre,  nella  prima 
suite,  dopo  il  preludio  colloca  l'allemanda,  la  corrente   e  la  giga 
senza  sarabanda,  in  alcune  suites  si  tiene  più  accosto  alla  suonata 
da  chiesa  e  in  altre  frammischia  la  suonata  da  chiesa  e  da  camera. 
Hàndel,  nelle  sue  suites,  inclina  più  verso  gl'Italiani  di  quello  che 
facciano  Muffat  e  Bach.  Ciò  non  di  meno,  in  alcuni  tempi,  esiste  fra 
Muffat  e  Hàndel  una  certa  afGnità  intima,  e  così  si  spiega  il  fatto 
che  H&ndel  attinse  dai  Componimenti  dell'Hàndel  come  da  una  mi- 
niera. Hàndel  era  stato  vincolato  dal  contenuto  dei  Componimenti 
apparsi   di   recente,   se   ne  impossessa  rapidamente  secondo  la  sua 
maniera,  si  lascia  eccitare  dalle  belle  idee  musicali,  oppure  prende 
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i  temi  come  stanno,  anzi  utilizza  dei  pezzi  interi,  servendosene  come 
base  di  sue  composizioni:  qui  cancella,  là  aggiunge.  Egli  si  serve 
di  pezzi  per  clavicembalo  di  Maffat  non  solo  per  derivarne  delle 
composizioni  istrumentali,  ma  ne  fa  delle  composizioni  vocali,  delle 
arie,  dei  cori.  L'impressione  che  le  opere  del  Muffat  fecero  sul- 
rH&ndel  fu  duratura;  anche  negli  oratori,  che  seguirono  nell'epoca 
più  avanzata  della  sua  carriera,  s'incontrano  dei  brani  e  delle  trovate 
di  Muffot.  Queste  ed  altre  appropriazioni  però  non  autorizzano  nul- 
lamente  a  qualificare  H&ndel  di  «  plagiatore  »,  come  ha  fatto  recen- 
temente un  inglese  (1).  È  certo  che  THàndel,  elaborando  e  perfezio- 
nando con  l'attività  della  propria  mente,  aveva  acquistato  il  diritto  di 
considerare  le  opere  da  lui  composte  come  sua  proprietà,  anche  se  egli 
vi  accoglieva  motivi  altrui  o  se  vi  utilizzava  perfino  dei  pezzi  interi, 
facendoli  servire  come  fondamento.  Certamente  oggi  questi  «  impre- 
stiti »  si  giudicano  con  maggior  rigore.  Ma  anche  ai  tempi  di  Hàndel 
il  dominio  della  proprietà  intellettuale  aveva  i  suoi  confini:  Bonon- 
cini,  l'avversario  di  Hàndel,  ne  fece  amaramente  la  prova  —  egli 
per  l'appunto  non  aveva  avuta  l'abilità  necessaria,  e  non  si  era  man- 
tenuto nei  limiti  della  <  convenienza  »  d'allora.  Per  quanto  volentieri 
si  possa  riconoscere  al  grande  Hàndel  il  diritto  di  procedere  così 
com'egli  ha  fatto  —  è  tra  i  privilegi  sociali  ed  economici  dei  grandi 
e  dei  ricchi  di  accogliere  i  piccioli  e  le  picciolo  cose  e  di  sfruttare 
gli  uni  e  le  altre  —  tuttavia  io  non  potrei,  in  massima,  convenire 
Goll'opinione  del  Ghrysander  (2),  che  <  Hàndel  non  volesse  lasciar 
perire  delle  idee  musicali  che  egli,  insieme  a  tutto  ciò  che  a  loro 
si  riferisce,  vedeva  configurate  solo  a  metà  e  in  un  campo  che  non 
era  adatto  per  esse;  così  che  egli  riconoscesse  subito  qual  era  il 
luogo  che  loro  conveniva  realmente,  e  gli  apparissero  senz'altro  nella 
lor  forma  perfetta,  come  pensieri  rivelatori  di  maggiori  avvenimenti  ». 
La  fama  di  Hàndel  è  troppo  grande,  perchè,  a  fine  di  innalzare 
l'artista,  si  dovessero  offrire  come  ecatombi  quelli  che,  pur  essendo 
grandi  storicamente,  errano  tuttavia  intomo  a  lui,  ma  non  stanno 
alla  sua  altezza.  Nel  caso  delle  appropriazioni  di  Hàndel  commesse 
a  spese  del  Muffat,  noi  restiamo  sorpresi  della  versatilità  e  della  forza 


(1)  Arthur  J.  Balfodr,  Estaya  and  Adressea,  EdÌDbargh,  David  Douglas.  1894. 

(2)  Haiiidbl,  I,  pag.  176  seg. 
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d'assimilazione  del  genio  di  H&ndel;  ciò  non  di  meno  dobbiamo  rì- 
oonoscere  che  le  composizioni  per  clayicembalo,  che  egli  utilizzò, 
sono  in  se  stesse  un  tutto  conchiuso  e,  nel  loro  genere,  opere  per- 
fette. Le  idee  musicali  del  Muffat  non  sono  configurate  a  metà,  ma 
sono  disposte  in  bella  forma,  e  stanno  sul  terreno  che  è  lor  proprio  ; 
le  loro  radici  sono  profonde,  io  vorrei  dire  profonde  dei  secoli.  H&ndel 
ama  di  ùlt  uso  della  fuga  come  pezzo  d'introduzione  o  come  parte 
del  preludio,  nella  stessa  guisa  di  Muffat,  ed  ambidue,  in  alcune 
maniere  di  trattare  la  tecnica  del  pianoforte,  mostrano  un'  affinità 
elettiva  con  Domenico  Scarlatti,  le  cui  opere,  diffuse  piti  tardi,  ad- 
dimostrano soltanto  una  maggior  varietà  e  ricchezza  per  le  piti  giu- 
diziose maniere  di  suonare,  alle  quali  esse  si  prestano.  Cristoforo 
Smith  (Schmid),  l'allievo  e  l'amanuense  di  Hàndel,  nelle  sue  suites 
per  clavicembalo,  s'attiene  agli  esempi  di  Hàndel  e  di  Muffat.  Egli 
siede  ai  loro  piedi  e  nei  loro  sguardi  vuol  leggere  nuovi  pensieri. 
Egli  utilizzò  le  composizioni  stampate  del  Muffat,  precisamente  come 
face  il  suo  signore  e  maestro. 

Le  suites  del  Muffiit  sono,  come  noi  abbiam  visto,  composte  secondo 
un  piano  unitario  e  in  so  medesime  conchiuse.  Nelle  partite  raccolte 
nei  <  Componimenti  »  si  nota  chiaramente  questa  intenzione,  la  quale 
corrisponde  alk  natura  di  questa  specie  artistica.  Ma  anche  le  partite, 
che  si  conservano  soltanto  manoscritte  e  della  cui  impressione  egli 
non  si  potè  occupare  (nella  prefiuione  dei  <  Componimenti  »  egli  parla 
di  questa  sua  intenzione),  ad  onta  di  diverse  trasposizioni  e  di  molte 
lacune  nel  succedersi  dei  tempi,  non  lasciano  sorgere  nessun  dubbio 
sopra  questo  suo  industriarsi  per  comprenderle  in  un  tutto  unitario.  Il 
compositore  non  deve  avere  scritto  un  tempo  dopo  l'altro,  distribuendoli 
come  ri  trovan  poscia  nella  successione  definitiva.  Il  manoscritto  di 
una  €  Partita  in  dò  »  non  contiene  che  un  solo  tempo  di  quelli  delle 
suites  stampate:  è  un  minuetto;  egli  lo  ha  introdotto  come  aggiunta 
alla  sesta  suite,  e  lo  ha  trasportato  in  sol  maggiore  (pag.  79).  Data 
la  proprietà  caratteristica  della  suite,  la  sua  consistenza,  che  è  formata 
di  singoli  tempi,  i  quali  sono  completamente  separati,  anzi  contrap- 
posti l'uno  all'altro,  un  tale  procedimento  non  si  può  censurare,  anche 
se  si  dovesse  constatare  piti  spesso.  Tutti  i  tempi  della  suite,  ad 
eccezione  del  preludio  e  di  alcuni  pochi  intermezzi,  sono  forme  di 
danza,  trattate  con  uno  stile  piti  elevato.  Precisamente  i  tempi  prin- 
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cipali.  Del  corso  degli  anni,  ricevettero  una  trasformazioDe,  che  ^ 
potrebbe  chiamare  una  transustanziazione.  Quegli  intermezzi,  che  so^ 
tempi  di  danza,  conservavano  ancor  prima  le  loro  qualità  originarie 
e  rimanevano  in  istretta  relazione  coi  loro  antenati.  Ciò  si  spiega 
per  la  ragione  che  essi  furono  inseriti  soltanto  più  tardi,  m^tri 
l'allemanda,  la  corrente,  la  sarabanda  e  la  giga  furono  usate  fino  da 
un'epoca,  in  cui  i  tempi  della  suite  si  solevano  avvolgere  in  ma 
veste,  che  era  tessuta  con  una  materia  tematica  unitaria.  Ugo  Bie^ 
mann  ha  rilevato  giustamente,  in  aiiicoli  apparsi  di  recente  (In 
questa  particolarità  della  suite  antica.  La  suite,  vista  nello  stadi: 
del  suo  piti  grande  sviluppo,  richiede  al  contrario,  in  ognuno  de 
suoi  tempi,  una  melodia  propria  ;  ad  essa  non  basta  di  conservare  If 
proprietà  esteriori  dei  singoli  tipi  di  tempi,  facendole  rilevare  dalla 
battuta  e  dall'andamento  ;  essa  ripudia  quel  concetto,  il  quale  trovare 
giusto  che,  dato  un  tema,  se  ne  dovessero  tornire  melodie  d'<^ 
specie,  vuoi  allungando  o  raccorciando  i  singoli  suoni,  vuoi  trasp^ 
nendo  gli  accenti.  U  Bach  e  THàndel,  i  maestri  della  saite  per 
clavicembalo,  dividono  Topinione,  che  s'era  già  fatta  strada  con  alcuni 
musicisti  venuti  prima  di  loro,  secondo  la  quale  ogni  essere  noi 
differisce  da  altri  solo  esteriormente,  ma  è  diverso  anche  interior- 
mente. Per  tal  modo  essi  ritornano  alle  sorgenti  originarie  dei  singoli 
ruscelli,  che  sboccano  nel  fiume  della  suite.  Hàndel  talora,  in  due 
0  tre  tempi,  si  attiene  ancora  all'antica  maniera  di  trattare  i  tem: 
uguali  0  analoghi;  mi  &  l'effetto  come  se  egli  avesse  avuta  l'in 
tenzione  di  celare  questo  modo  di  procedere,  e  come  se  la  rapidità, 
colla  quale  egli  abitualmente  scriveva,  avesse  dovuto  insieme  deter- 
minare la  somiglianza  e  l'accordo  nella  struttura,  nell'andamento 
della  modulazione  e  nella  scorrevolezza  delle  parti  corrispondenti  dei 
singoli  tempi.  Sotto  parecchi  altri  rapporti,  il  Bach  ed  il  Mufifai 
come  l'Hàndel  e  tutti  i  compositori  di  suite  della  prima  metà  del 
sec.  XYIII,  si  attennero  alla  tradizione  dominante,  secondo  la  quale 
tutti  i  tempi  della  suite,  dal  punto  di  vista  della  forma,  sono  uguali, 
e  stanno  in  una  tonalità  unica. 


(1)  Die  VariaUonenform  in  der  aUen  deuischen  TanzstMte,  In  Musikaliaches 
Wochenblatt,  XXVI  (1895),  N»  27-32;  confr.  anche  SangerJiaUe,  1895,  N»  8-10, 
e  Aula,  No  3-4. 
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Dalla  regola  cardinale,  di  coi  abbiam  fatta  menzione  più  innansi, 
sono  eccettuati  soltanto  i  preludi,  i  quali  vengono  tutti  considerati 
come  fuori  dell'  <  ordine  »  ;  E.  Niedt,  scrittore  musicale  e  notaio, 
dice  di  essi,  nella  sua  <  Musikalische  Handleitung  »  1717  :  <  Essi 
sono  un  principio,  prima  che  un  pezzo  venga  incominciato  ».  L'ugua- 
glianza della  forma  del  tempo,  io  vorrei  subito  aggiungere,  consiste 
nella  sua  bipartizione  <  ufficiale  »,  giacché  la  seconda  parte  contiene 
il  più  delle  volte  il  materiale  musicale  della  prima  doppiamente 
configurato.  Anche  in  Giorgio  MufiGEit,  e  precisamente  nelle  sue  sonate 
da  camera  a  cinque  voci,  s'incontrano  alcune  forme  di  danza  divise 
esteriormente  in  tre  parti,  e  cosi  nella  prima  sonata  s'incontra  l'al- 
lemanda e  la  gavotta  ;  la  sua  terza  parte  differisce  perfino  nel  tempo, 
poiché  porta  l'appellativo  <  grave  ».  H  più  delle  volte,  nella  seconda 
parte  dei  tempi,  accanto  alla  Bipresa  maggiore  (ripetizione  di  ognuna 
delle  due  parti  principali)  il  MufTat  prescrive  la  Ripresa  minore, 
ciò  è  a  dire,  la  ripetizione  di  uno  o  più  periodi,  e  il  più  spesso  del 
periodo  finale.  La  seconda  parte  ha,  non  contando  queste  ripetizioni 
minori,  ordinariamente  l'estensione  doppia  deUa  prima,  di  rado  un 
numero  inferiore,  più  spesso  un  numero  nìaggiore  di  battute.   Una 
metodica  simmetria  domina  in  tutti  i  tempi.  Non  solo  le  forme 
minori,  i  cui  rapporti  numerici  stanno  eventualmente  nell'estensione 
di  8 :  16  (oppure  24,  ecc.),   12  :  24  (oppure  22,  26,  ecc.),  16  :  32 
(34,  40,  ecc.),  ma  anche  le  forme  maggiori  (in  particolar  modo  le 
gighe  ed  i  finali)  sono  costruite  con  tale  chiarezza  (22  :  50,  24  :  48, 
40  :  76),  che  le  loro  proporzioni  colpiscono  l'orecchio,  e  corrispondono 
alla  legge  del  passo  d'oro  ;  in  conseguenza  di  ciò,  la  prima  parte  si 
contiene  colla  seconda  come  questa  con  l'intero  pezzo.  Anche  delle 
piccole  code ,  ossia  perorazioni ,  curano  che  l'edificio   venga  com- 
pletato. Le  chiuse  delle  due  parti  si  corrispondono  sempre.  Il  me- 
nuetto,  la  bourrée  e  il  rigaudon  sono  tra  le  composizioni  più  chiare. 
Nell'interno  di  queste  forme,  che  esteriormente  sono  divise  in  due 
parti,  si  rileva,  in  molti  pezzi,  come  già  notai,  la  tripartizione.  Sol 
come  esempi  si  possono  addurre  la  corrente  della  sesta  suite  e  il 
finale  della  terza.  In  questo  finale,  la  seconda  parte  contiene  preceden- 
temente una  ripetizione  della  prima  sulla  dominante  nel  passaggio  alla 
mediante  e  poscia,  come  terza  parte ,  contiene  un  piccolo  sviluppo, 
appoggiandosi  in  fine  alla  parte  principale.  La  seconda  parte,  quasi 

Rivista  muiicaté  itaUana^  III.  2 
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senza  eccezione,  ha  lo  stesso  contenuto  tematico  della  prima.  L'im- 
piegare e  Tutilizzare  quest'unico  e  medesimo  materiale  musicale  non 
serve  soltanto  ai  propri  fini  del  compositore,  ma  forma,  anche  dal 
punto  di  vista  storico,  delle  basi,  che  assicurano  il  lavoro  tematico 
della  sonata  dell'epoca  seguente,  n  Muffat,  da  schietto  compositore 
di  suites,  si  contenta  di  un  sol  tema  principale.  Le  idee  secondarie 
sono  per  lui,  come  per  il  Bach,  soltanto  membri  mediani,  che  servono 
a  collegare  ed  a  completare,  ma  non  si  elevano  mai  a  tale  impor- 
tanza da  ofi&ire  come  delle  figurazioni  di  contrasto.  Ogni  tempo,  come 
già  si  disse,  ha  il  suo  contenuto  tematico  indipendente.  U  contenuto 
della  prima  parte,  nella  seconda,  viene  trasformato,  sviluppato  di 
piti,  oppure  solo  ripetuto  sopra  altri  gradi  della  scala.  Qualche  volta 
il  compositore  contìnua  a  ordire  le  cantilene  della  prima  parte,  oppure 
le  sviluppa  maggiormente  —  massime  in  que*  tempi,  che  sono  trattati 
nella  forma  della  canzone.  Assai  di  rado  il  Mufiat  usa,  nella  seconda 
parte,  i  rivolti  e  in  nessun  luogo  io  ho  trovato  degli  sviluppi  in 
contrappunto  doppio  (ad  eccezione  di  alcuni  casi  che  si  notano  nei 
preludi)  —  una  maniera  di  comporre,  che  s'incontra  nelle  suite  di 
Bach  e  specialmente  nelle  sue  gighe. 

I  tempi  delle  suites  del  Muffat  inclinano,  più  che  quelli  del  Bach, 
verso  l'omofonia.  Egli  frammischia  nel  modo  il  più  felice  lo  stile 
omofono  collo  stile  polifonico.  Mentre,  nei  suoi  preludi,  le  due  specie 
di  composizione  stanno  immediatamente  una  accanto  all'altra,  ed 
agiscono  così  per  un  effetto  di  contrasto,  il  Muffat  impiega,  nell'in- 
terno della  suite,  i  caratteri  tipici  dei  singoli  pezzi,  e  li  dispone  come 
dei  contrapposti,  che  si  seguono  l'un  l'altro  necessariamente.  Nel- 
l'allemanda, il  tempo  iniziale  nella  misura  moderata  di  quattro  quarti, 
la  parte  superiore,  che  è  quella  che  conduce  le  voci,  dialogizza  vo- 
lentieri colle  diverse  parti  ;  i  frammenti  dell'allemanda  sono  impiegati 
così  come  per  riuscire  ad  una  specie  di  imitazione  libera.  L'alle- 
manda I*  lascia  quasi  interamente  la  condotta  alla  voce  superiore. 
L'allemanda  III*  è  pur  essa,  in  realtà,  preferibilmente  omofona,  ma 
porta  dei  piccoli  motivi  ad  imitazione,  i  quali  sono  svolti  a  mo'  di 
sequenze,  come  ama  di  fare  il  Muffat,  che  è  tenero  di  questa  forma. 
Al  principio  della  seconda  parte  dell'allemanda  IV,  la  seconda  voce 
cerca  di  trarre  a  sé  la  cantilena,  ma  la  voce  superiore  non  si  lascia 
togliere  la  sua  prerogativa. 
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n  Mufifàt  tratta  anche  la  caurante  in  maniera  dialettica,  analoga. 

.Egli  avrebbe  potato  qualificarla  egualmente  bene  col  nome  italiano 

*di  «  corrente  »  (ma  vuole  attenersi,  come  dice  nella  prefazione,  alla 

denominazione  francese,  come  si  usa  generalmente).  Le  sue  correnti 

:'8ono  dunque  cose  di  mezzo  tra  la  maniera  francese  e  l'italiana.  In 

;,  ambedue  questi  paesi,  la  corrente  riceve  una  misura  dispari.  La 

3  6 

::«  courante  »  è  in    2    ^  i^^   X'  predilige  note  puntate  ed  ha  un 
:.  movimento  patetico;  la  <  corrente  »  se  ne  frigge  rapida  in  -7-  0 

:  in  -5-.  —  Sono  dunque  entrambe  la  vera  antitesi  delVallemanda.  Il 

3 
:  MuflEat  scrive  tutte  le  correnti  in  -^.  La  corrente  I,  a  motivo  delle 

note  puntate  e  del  suo  ulteriore  atteggiamento,  s'avvicina  di  più  alla 
^  maniera  francese,  mentre  le  altre,  colle  loro  figure  scorrevoli,  incli- 
'  nano  verso  la  maniera  italiana.  In  quasi  tutte,  il  Muffat  dà  la  pre- 
^  ferenza  allo  staccato.  Nella  corrente  UI,  tutte  le  voci  prendono  parte 

alla  corsa;  nella  corrente  V,  i  dialoghi  delle  voci  vengono  condotti 
!  a  guisa  di  imitazione.  Quasi  senza  eccezione  egli  mantien  lontane 

-  le  battute  finali  delle  sue  correnti  dalla  maniera  francese,  nella  quale 

-  il  ritmo  del  tempo  -^    viene  condensato  nel  tempo  -j-. 

U  terzo  tempo,  la  sarabanda,  colla  sua  attitudine  seria  e  digni- 
tosa, colla  sua  espressione  musicale  della  grandezza  spagnuola,  è  il 
^  membro  mediano  nella  catena  dei  tempi  della  suite.  L'aria,  che  nella 

-  prima  suite  segue  dopo  la  corrente,  come  è  già  stato  notato,  non  & 
che  le  veci  della  sarabanda.  Come  tutte  le  sarabande,  essa  è  im 

'  tempo  nella  forma  della  canzone,  nel  quale  la  parte  superiore  ese- 
^  guisce  la  cantilena  e  viene  sostenuta  armonicamente  dalle  altre  parti. 
^  Talora  una  delle  parti  inferiori  riempie  con  un  ornamento  melisma- 
'   tico  ì  punti  in  cui  la  melodia  principale  riposa;  cosi  fa  il  basso  nella 
'    quinta  suite,  mentre  tutte  le  parti  inferiori  assistono  la  parte  supe- 
!    riore  mediante  figure  melismatiche.  Quest'ultima  sarabanda  è  sopra- 
tutto un  pezzo,  che  si  potrebbe  qualificare  senz'altro  un  <  adagio  ». 
U  Mufiat  per  lo  più  non  s'attiene  alla  particolarità  della  sarabanda, 
la  quale  consiste  nel  riunire  la  seconda  e  la  terza  parte  della  battuta. 
Soltanto  nella  seconda  suite  il  MufEat  l'impiega  in  maniera  più  spe- 
ciosa. Si  potrebbe  quasi  credere  che  egli  di  tutte  le  sarabande  avrebbe 
voluto  fare  dei  tempi  di  mezzo  più  liberi  —  ma  che  ciò  non  gli  fu 
possibile.  Noi  sappiamo  che,  perfino  nell'epoca  della  perfezione  clas- 
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sica  della  sonata,  non  era  concesso  che  a  pochi  eletti  di  creare  dei 
yeri  adagi  istrumentali.  Il  Maffitt  sdegna  di  aiutarsi  con  dei  m&i^ 
zucci  occulti;  egli  si  contenta  della fiicoltà  di  espressione,  che  egli 
pote?a  portare  sul  suo  volto  leale.  Il  Muffitt,  come  in  quasi  tutti  i 
tempi,  cosi  anche  negli  adagi  trae  la  forma  del  tutto  da  un  solo 
motivo.  Le  sue  arie,  siano  esse  arie  cantabili  (come  neUe  suites  I, 
III,  IV),  oppure  arie  mosse  e  più  nello  stile  della  composizione  istru- 
mentale  (come  nella  VI),  siano  esse,  rispetto  al  ritmo,  aflEìtto  diverse 
dalle  sarabande,  precisamente  nella  parte  dell'  amplificazione  hanno 
con  queste  una  sorprendente  analogia.  Le  sue  melodie  non  preten- 
dono di  avere  un  fiato  lungo,  esse  sono  strette  di  petto. 

Ne'  suoi  tempi  finali ,  il  Muffat  cerca  di  tender  l'arco  più  che 
può,  non  tanto  nelle  gighe  quanto  nei  due  finali.  Essi  si  muovono 
assolutamente  in  un  tempo  rapido.  Le  gighe  dei  <  Componimenti  » 
sono  connesse  colla  giga  italiana  :  esse  sono  omofone,  figurative.  Alcune 
gighe  si  contentano  di  sole  figure  di  accordi;  la  sesta  accompagna 
con  figure  di  accordi,  la  quinta  con  andamenti  di  terze  e  di  seste. 
Nei  <  Componimenti  »  non  vi  ha  nessuna  giga  fugata.  Io  non  conosco 
che  tre  gighe  del  Muffat  che  siano  fugate  :  Nel  manoscritto  18780 
della  biblioteca  di  corte,  due  gighe  in  re  minore,  le  cui  due  parti 
sono  piccole  ftighette.  La  seconda  parte  dell'una  ha  un  tenia  nuovo, 
la  seconda  parte  dell'altra,  la  quale,  per  eccezione,  è  in  tempo  ordi- 
nario  (fuori  di  questa  tutte  le  sue  gighe  sono  in  tempo  -g-  e  non 
han  quindi  quella  ricca  varietà  di  misura,  che  hanno  le  gighe  di 
Bach),  contiene  degli  svolgimenti  limitati.  Nella  seconda  parte  della 
terza  di  queste  gighe  fugate  (in  fa  maggiore),  il  tema  è  trattato  con 
libera  inversione.  Dopo  la  giga  VI,  il  Muffat  mette  ancora  un'  ag- 
giunta umoristica  :  un  minuetto  en  Comes  de  chasse.  U  Muffat  non 
poteva  considerare  questa  giga,  condotta  in  modo  sì  leggero  ed  incerto, 
come  una  chiusa,  precisamente  come  Bach,  nella  partita  in  si  minore 
della  seconda  parte  dell'esercizio  di  clavicembalo,  alla  giga  fa  seguire 
ancora  un  «  Echo  ».  I  due  finali  (I  e  III)  se  ne  scorrono  in  un  solo 
torrente.  Dal  tema  del  primo  viene  combinato  ed  elaborato  un  motivo  ; 
le  piccole  perlette  sono  disposte  Funa  presso  l'altra  come  in  una  catena. 
Il  finale  III,  il  quale  ha  una  forma  tripartita  insieme  ad  una  bipar- 
tizione esteriore,  concatena  due  motivi,  i  quali,  per  opera  di  piccole 
trasformazioni  tematiche,  raggiungono  una  incantevole  varietà. 
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Intorno  agrintermezzi  vi  è  poco  di  speciale  da  dire:  II  Mnffat  ac- 
corda il  suo  favore  al  minuetto,  alla  bourrée  ed  al  rigaudon.  Questi 
e  gli  altri  intermem  si  connettono  coi  loro  tipi.  Il  Mnffat  predilige 
il  minuetto;  in  ciò  egli  segue  le  traccio  del  padre,  che  inclinava 
particolarmente  verso  le  forme  francesi.  Il  rondò  francese  non  si  trova 
nei  Componimenti^  ma  bensì  nelle  suites  manoscritte  di  Teofilo  Mufhi 
Egli  si  tien  fermo  alle  proprietà  originali  dei  singoli  intermeszi,  ma, 
all'occasione,  inframmischia  due  forme  di  tempi,  come  noi  abbiamo 
già  constatato  facendo  menzione  dei  <  pezzi  caratteristici  ».  In  alcuni 
casi,  egli  stesso  dà  a  vedere  quanto  si  studi  per  unire  insieme  due 
forme  in  un  sol  pezzo.  Nelle  suites  manoscritte  si  incontrano  dei 
titoli  come:  <  Sarabande  camme  une  Cedrante  »,  «  Air  en  Menuet  », 
4r  Air  en  Oigue  ».  Io  vorrei  qualificare  questi  pezzi  di  <  bastardi  »  ; 
essi  non  servono  a  determinati  scopi  di  espressione,  come  forse  i 
<  pezzi  caratteristici  »,  ed  accennano  all'avvicinarsi  della  decadenza 
nella  composizione  della  suite. 

In  opposizione  ai  tempi  della  suite  trattati  in  modo  omofono  oppure 
omopolifonico  misto,  stanno  le  fughe  condotte  propriamente  in  ma- 
niera polifonica,  le  quali  si  trovano  nei  preludi  della  prima,  quarta 
e  sesta  suite;  la  fuga  I  è  a  tre  voci  con  la  chiusa  a  quattro;  le 
fughe  IV  e  VI  sono  <  a  quattro  ».  Il  Muffat  separa  Telemento  rigo- 
rosamente polifonico  dall'elemento  liberamente  omofono  ;  egli  utilizza  le 
due  specie  stilistiche  impiegandole  come  contrasti  ;  e  questo,  del  resto, 
è  quel  che  si  usava  di  fare  nella  toccata,  ed  è  pur  quel  medesimo, 
che  praticò  la  scuola  classica  viennese  e  specialmente  il  Mozart,  il 
quale  si  serve  di  elementi  della  canzone  accanto  ad  elementi  della 
fuga,  e,  ad  onta  della  loro  intima  omogeneità,  li  mantiene  separati 
Tuno  dall'altro.  Le  fughe  del  Mu&t  sono  bene  configurate,  condotte 
solidamente  e  liberamente;  esse  mostrano  un  grandissimo  progresso 
in  confronto  colle  fughe  di  suo  padre.  Qui  si  conosce  ciò  che  Teofilo 
abbia  imparato  e  quanto  si  sia  esercitato  alla  scuola  rigorosa  del  Fui. 
Dopo  la  prima  parte  della  fuga,  egli  di  rado  presenta  delle  nuove 
esposizioni,  che  siano  elaborate  con  regolarità  a  tutto  rigore.  I  diver- 
timenti vengono  portati  il  pifa  delle  volte  in  istretto  contatto  colle 
risposte,  così  che  questi  divertimenti,  quando  i  contrappunti  non  sono 
abbastanza  marcati  e  indipendenti  rispetto  al  tema  principale,  per- 
dono di  valore  artistico,  ed  appartengono  alle  parti  deboli  della  fuga 
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del  Muffai  L'attacco  del  tema  principale  si  opera  poscia  in  vari  modi, 
ma  non  con  sufficiente  rilievo.  Ciò  non  di  meno,  queste  fughe,  rispetto 
al  contrappunto,  sono  elaborate  con  purezza  e  solidità.  Marpurg,  nel 
suo  €  Trattato  deUa  fuga  »  (1)  cita  parecchi  esempi  tratti  da  esse, 
esempi  che  S.  Sechter,  rivedendo  quest'opera,  ha  mantenuti.  Tuttavia 
esse  non  si  possono  collocare  fra  i  lavori  magistrali  dell'arte  della 
fuga  istrumentale,  che  ha  creati  G.  S.  Bach,  perchè  il  compositore 
non  vi  raggiunge  quella  potenza  di  espressione,  che  dovrebbe  elevare 
le  singole  foghe  facendone  altrettante  individualità  ;  prescindendo  dal 
resto,  i  temi  per  se  stessi  non  contengono  abbastanza  espressione  e 
non  sono  in  grado  di  preparare  in  maniera  decisa  il  carattere  sensa- 
zionale dell'intera  foga,  ad  eccezione  forse  del  tema  della  foga  in 
sol  maggiore  (pag.  70).  Nelle  foghe,  lo  scolaro  Teofilo  è  sempre  alla 
dipendenza  del  suo  maestro  Giovanni  Giuseppe  ;  precisamente  nell'os- 
servare  le  foghe  si  riceve  l' impressione,  come  se  <  l' insegnamento 
durato  trent'  anni  »  non  avesse  procurato  all'artista  quella  indipen- 
denza ideale,  la  quale  è  la  condizione  indispensabile  di  un'arte  libera 
e  di  artistica  espressione. 

La  composizione  ciclica,  che  sta  in  fine  ai  <  Componimenti  »  ed 
è  designata  col  numero  <  YII  »,  è  una  ciaccona.  £ssa  fa  da  so  e 
non  forma  già  un'aggiunta  alla  suite  VII  e  neppure  una  parte  co- 
stituente della  medesima.  In  altre  suites  manoscritte,  il  Muffat  si  è 
bensì  servito  di  ciaccone  considerandole  come  tempi  di  suite,  come 
avevano  fatto  i  francesi  prima  di  lui  ed  alla  sua  stessa  epoca,  e  nella 
ìstessa  guisa  che  l'Hàndel  introduce  una  passacaglia  di  sedici  parti 
nella  chiusa  della  settima  suite.  Il  MufiGat,  per  esempio,  in  una  suite 
in  fa  maggiore,  introduce  una  ciaccona  con  quattordici  variazioni,  ed 
in  una  suite  in  si  minore  (manoscritto  18691)  &  uso  parimenti  di 
una  ciaccona  con  l'ugual  numero  di  variazioni,  le  quali  ultime  sono 
costruite  sulla  quarta  discendente,  a  quell'epoca  così  prediletta  («,  fa, 
sol,  fa  f^  —  e  in  ambo  i  casi  egli  fa  uso  delle  ciaccone  come  di  tempi 
finali  delle  suites.  Il  Fux,  nel  suo  «  Concentus  »  (1701),  ha  delle 
ciaccone  nel  mezzo  e  al  fine  delle  partite  —  certamente  queste, 


(1)  Berlino,  1768  è  1754.  Mirpuro  cita  (pag.  182):  «il giovine  signor  Muffat  » 
e  Battiferi  come  due  maestri,  che  hanno  elaborato  con  particolar  successo  un 
genere  di  fuga  doppia,  di  cui  egU  tratta  più  ampiamente  nel  suo  libro. 
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essendo  pezzi  di  musica  da  camera  per  più  istmmenti,  ammettono 
ima  libertà  maggiore  nella  combinazione  dei  tempi,  ciò  che  fa  già 
rilevato  in  generale  più  sopra.  Le  trentotto  variazioni  della  ciaccona 
che  si  trova  nei  «  Companimenti  »,  sono  scritte  nella  maniera  delle 
«  variazioni  galanti  t>  del  lor  tempo,  ed  appartengono  per  conseguenza 
alle  «  galanterie  »,  delle  quali  parla  il  Muffat  nella  prefazione.  I 
loro  antenati  si  devono  ricercare  nella  terra  d'Austria.  U  padre  del 
Muffat,  Giorgio,  è  uno  dei  rappresentanti  principali  dell'istorico  gruppo 
di  mezzo.  Wolfgang  Ebner,  colle  sue  variazioni  sopra  il  tema  dell'im- 
peratore  Ferdinando  lU  (che  sono  pubblicate  nel  secondo  volume  delle 
nostre  «  Opere  degrimperatorì  »),  vi  sta  come  capofila.  A  partire  di 
qui,  noi  dobbiamo  additare  quegli  artisti,  che  nel  primo  quarto  del 
secolo  XYII  h&nno  fondata,  in  Inghilterra  ed  in  Olanda,  la  corpo- 
razione de'  maestri,  che  di  variazioni  peculiarmente  si  occupavano. 
Il  Muffat  compone  le  variazioni  in  guisa  facile,  omofona-figarativa; 
egli  circoscrive  la  melodia  in  modo  piacevole  e  costruisce  tutte  le  va- 
riazioni, secondo  il  modello  della  variazione  storica  della  canzone  (1), 
sul  basso  ostinatamente  mantenuto.  Egli  sa  molto  bene  fiEu:  risultare 
una  variazione  dall'altra,  far  che  l'entrata  dell'una  sia  determinata 
dalla  precedente.  Esse  si  succedono  con  molto  buon  gusto,  diventano 
sempre  più  vivaci  ed  hanno  la  lor  naturale  parte  media  nelle  sette 
variazioni  (N^  19-25),  che  sono  trattate  in  modo  minore,  in  confironto 
col  tema,  colle  diciotto  prime  e  le  tredici  ultime  variazioni,  che  si 
trovano  nel  tono  principale,  cioè  in  sol  maggiore. 

Il  MufGEtt  s'attiene  pur  egli  fermamente  al  secondo  principio  cardi- 
nale della  saite  classica  e  cioè  all'unità  della  tonalità,  sebbene,  nelle 
sue  opere,  le  eccezioni  si  trovino  più  spesso  e  si  presentino  con  va- 
rietà maggiore  che  nelle  opere  di  altri  compositori.  Nelle  composi- 
zioni di  Bach,  solo  pochi  tempi  si  trovano  in  una  tonalità  che  si 
scosta  dalla  tonalità  principale.  Così  nella  partita  in  si  minore,  intro- 
dotta nella  seconda  parte  dell'esercizio  di  clavicembalo,  vi  ha  la  se- 
conda gavotta,  che  è  posta  in  re  maggiore;  nelle  quattro  suites  in 


(1)  Intorao  airorigÌD6  ed  allo  B?ilappo  deUa  medesima,  nella  musica  d*organo 
e  di  pianoforte  della  Germania  settentrionale,  confr.  la  memoria  di  Max  Sbiffert 
sopra  J.  P.  StoeeUnek  e  t  suoi  diretti  scolari  nella  Vierteijàhrssehrift  fUr  Mu- 
sikwissensehaft,  VII  voi  (1891),  pag.  171  seg. 
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minore,  che  fanno  parte  delle  «  inglesi  »,  vi  sono  i  tempi  alternativi 
della  bourrée  II,  gfavotta  II  e  passepied  II  posti  nell'analoga  tonalità 
maggiore.  Il  Mufifat  invece  introduce  una  varietà  più  ricca.  Egli  è 
tanto  più  modesto  nella  scelta  delle  tonalità  principali  ;  esse  non  esi- 
gono più  di  due  #  0  di  due  k  Ma  il  Mufi&t  pone  in  tonalità  lon- 
tane non  solo  i  tempi  alternativi  (come  il  trio  ed  il  minuetto  II), 
bensì  ancora  alcuni  fra  i  tempi  principali  (1&  sarabanda  a  preferenza) 
e  parecchi  intermezzi.  Un  tempo  così  fatto  lo  si  trova  poscia  nelle 
suites  in  modo  maggiore,  sia  nella  tonalità  parallela  minore,  sia  nella 
tonalità  principale  o  nella  mediante;  anzi  anche  una  sarabanda  dei 
manoscritti  si  trova  nel  tono  maggiore  della  dominante.  Se  la  tona- 
lità principale  della  suite  è  minore,  allora  noi  troviamo  eventual- 
mente un  tempo,  o  un  tempo  alternativo,  nella  tonalità  maggiore 
parallela,  o  nella  tonalità  maggiore  del  tono  principale,  oppure  nella 
sottomediante  (terza  sotto).  Nei  rondò,  il  Muffat  adduce  i  couplets  o 
nella  tonalità  minore  parallela  o  nella  dominante  (maggiore),  e  vi 
ha  un  caso,  in  cui,  nel  couplet,  egli  passa  dalla  dominante  maggiore 
alla  parallela  minore.  Le  suites  per  clavicembalo  del  Muffat  non  hanno 
interiormente  nessuna  relazione  coi  toni  della  chiesa  (altri  sono  i  rap- 
porti  che  reggono  le  sue  composizioni  d'organo),  e  tuttavia  il  Muflfat 
non  intende  di  romperla  assolutamente  colla  tradizione  ;  poiché  anche 
in  questo  caso  egli  subisce  l'influenza  del  suo  maestro;  egli  continua 
ad  osservare  la  scala  pura  di  re  minore  colle  lenti  del  musicista  da 
chiesa,  considerandola  come  tono  dorico,  senza  premettervi  regolar- 
mente nn  t^,  e  quando  la  tmspone  in  sol  egli,  analogamente,  non 
premette  che  un  sol  K  Nella  nuova  edizione  dei  «  Componimenti  » 
io  non  ho  conservato  questa  particolarità,  poiché  non  vi  aveva  nulla 
che  autorizzasse  a  mantenere  questa  apparenza  tutt'affatto  esteriore, 
per  quanto,  come  storico  di  rigorosa  osservanza,  io  mi  sia  studiato 
di  aver  riguardo  a  tutte  le  proprietà  della  notazione  vere  e  reali.  I 
singoli  casi  li  adduco  nella  notizia  della  revisione  operata. 

Come  la  prima  e  la  seconda  parte  sono  ritmicamente  in  relazione  tra 
loro,  del  pari  che  il  tempo  iniziale  e  la  perorazione,  così  altrettanto 
avviene  rispetto  alla  tonalità.  Il  Muffat,  nel  maggior  numero  dei  casi, 
mette  in  pratica  questa  proporzionalità  nella  guisa  in  cui  essa  era 
in  voga  al  suo  tempo:  quando  il  pezzo  é  piantato  in  modo  maggiore, 
la  prima  parte  va  alla  dominante,  la  seconda  fa  la  strada  a  rovescio 
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e  dalla  dominante  va  alla  tonica.  Ma  yi  è  una  serie  considereTole  dì 
eoeezioni,  o  piuttosto  di  casi,  in  cui  le  parti  Tengono  trattate  in  modo 
diverso,  e  siccome  io  ho  fatto  il  possibile  per  esaminarli,  così  lì 
esporrò  in  un  conciso  prospetto,  nel  quale  si  potranno  tutti  confron- 
tare. Nella  tabella  che  segue,  la  lettera  T  =:  tonica,  la  lettera  D  = 
dominante,  le  lettere  mg  =  maggiore,  la  lettera  m  =  minore,  III 
(Terza)  =  sopramediante,  SUI  =  sottomediante,  tonalità  parallela 
minore: 


I  PARTE 


II  PARTE 


Principio 

1.  Tmg. 

2.  Tmg. 

3.  Tmg. 

4.  Tmg. 

5.  Tmg. 

6.  Tmg. 

7.  Tmg. 

8.  Tmg. 

9.  Tmg. 

10.  Tm. 

11.  Tm. 

12.  Tm. 

13.  Tm. 

14.  T  m. 

15.  Tm. 

16.  Tm. 

17.  Tm. 

18.  Tm. 

19.  Tm. 

20.  Tm. 


Chiosa 

Tmg. 
Tmg. 
Tmg. 
Tmg. 
Dmg. 
Dmg. 
Dm 

mm. 
smm. 

Dm. 

Dm. 

Dm. 

Dmg. 

Dmg. 

Dmg. 

mmg. 

mmg. 

mmg. 

mmg. 

Tm. 


Principio  Chiusa 


Dmg. 

smm. 

Tmg. 

Dmg. 

Tmg. 

mmg. 

Dm. 

mmg. 

Dmg. 

mmg. 

Dmg. 

Dm. 

Dmg. 

mmg. 

mmg. 

Tm. 

Tmg. 

Dm. 

mmg. 

mmg. 


Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tmg. 

Tm. 

Tm. 

Tm. 

Tmg. 

Tmg. 

Tm. 

Tm. 

Tm. 

Tm. 

Dm. 

Tm. 


Noi  vediamo  che,  quasi  senza  eccezione,  il  tempo  finisce  nella  tona- 
lità principale  —  di  tutte  le  venti  specie  soltanto  una  (N^  19)  finisce 
alla  dominante  minore  —  exceptio  firmai  regulam.  Nei  pezzi  com- 
poeti in  modo  maggiore  si  avverte  anche  la  chiusa  della  prima  parte 
nella  tonalità  principale,  precisamente  come  non  di  rado  la  usò  Giorgio, 
il  padre  di  Teofilo.  Anche  gli  antenati  di  Maffat  solevano  chiudere 
la  prima  parte  nella  scala  minore  parallela  (N^  9)  —  Froberger 
conobbe  ed  amò  questa  maniera.  Nelle  composizioni  in  modo  minore. 
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le  quali,  in  gran  parte,  finiscono  egualmente  in  modo  minore,  si  amava 
di  passare,  alla  fine  della  prima  parte,  nella  tonalità  parallela  mi- 
nore (N^  16)  —  un  passaggio  già  conosciuto  da  Giorgio  Muffat  e 
da  Giovanni  Sebastiano  Bach:  la  prima  parte  della  sarabanda,  che 
trovasi  nella  partita  in  do  minore  di  Bach,  termina  in  mi  bemolle 
maggiore;  la  prima  parte  dello  scherzo  in  la  minore  finisce  in  do 
maggiore,  e  due  sarabande,  un'aria  ed  una  gavotta,  che  si  trovano 
nelle  suites  inglesi,  contengono  la  medesima  chiusa  in  modo  mag- 
giore al  fine  della  prima  parte  (1).  La  variabilità  nel  succedersi  delle 
chiuse,  nelle  prime  partì,  e  dei  principi  nelle  seconde  parti,  presenta 
delle  combinazioni  maggiori  e  più  differenti  nei  pezzi  di  Teofilo 
Muffat  che  in  quelli  dei  suoi  contemporanei.  11  giudizio  di  Mat- 
theson  :  «  Nelle  allemande  e  nelle  correnti  è  tradizione  che  la  prima 
ripresa  chiuda  formalmente  alla  quinta  ;  soltanto  per  le  sarabande, 
le  gighe,  i  minuetti  etc.  non  vi  è  nessuna  legge  »,  per  le  opere  del 
MuffEit,  in  questa  generalità,  non  vale  —  egli  è  troppo  ristretto  e 
non  comprende  la  maniera  più  libera,  che  il  Muffat  segue  nel  con- 
figurare le  sue  composizioni  musicali.  Anche  le  osservazioni  che  fa 
il  Nottebohm,  nel  suo  saggio  intomo  alla  «  Suite  »,  sono  scritte 
senza  aver  tenuto  conto  delle  opere  del  Muffat  (2). 

Neirintemo  dei  singoli  tempi,  né  il  Muffat  né  i  compositori  del 
suo  tempo  arrivan  molto  lontano.  Si  osserva  che  tutti  inclinano,  nella 
prima  parte,  verso  la  sopradominante  e  nella  seconda  parte  verso  la 
sottodominante.  Tutto  si  sviluppa  tenendo  per  base  V  affinità  della 
terza  e  della  quinta,  che  si  rileva  nella  relativa  tonalità.  11  Muffistt 
rasenta  eventualmente  ancora  le  altre  tonalità  della  scala  diatonica, 
ma  per  lo  più  traccia  dei  cerchi  ristretti  —  egli  vien  molto  di  rado 
nella  tonalità  maggiore  della  settima  e  nella  minore  della  seconda. 
Al  contrario,  egli  non  isdegna  le  tonalità  della  terza  in  ambedue  le 
forme  (maggiore  e  minore).  Nelle  sue  fughe,  la  modulazione  non  è 
così  ardita  come  in  quelle  di  Bach,  appunto  perchè  esse  non  sono 
così  ricche  di  pensieri  profondi  e,  per  esprimere  il  loro  contenuto,  non 
hanno  bisogno  di  vagare  così  lontano.  1  suoi  passaggi  sono  semplici. 


(1)  AIcqdì  casi,  che  si  trovano  nel  Floriìegium  di  Giorgio  Muffai,  sono  regi- 
strati nella  prefazione  dei  Monumenti  {Dehkmàler  d.  T.  in  Oest)^  II,  2,  pag.  VI. 

(2)  In:  Monatschrifi  fUr  Theater  und  Mneii,  Vienna,  1855  e  1857. 
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io  vorrei  dire,  di  uso  comune.  Allo  scopo  di  conseguire  una  efficace 
yarietàr  egli  opera  eventualmente  la  cadenza  nel  modo  frigio  —  e 
non  già  soltanto  nel  mezzo  delle  composizioni,  ma  alla  fine  di  esse. 
Per  massima,  il  Muffat  esclude  gl'inizi  delle  composizioni,  che  siano 
irregolari  dal  punto  di  vista  tonale  —  contrariamente  al  padre  suo 
che,  nelle  suonate  da  camera,  aveva  proceduto  così  ottenendo  dei 
bellissimi  effetti. 

I  €  Componimenti  »  sono,  come  dice  il  titolo,  destinati  per  il  Cem- 
balo, cioè  per  il  pianoforte  a  penna  e  non  tengono  conto  alcuno  delle 
maniere  di  suonare  sul  clavicordo.  Essi  sono  propri  e  veri  pezzi  per 
pianoforte,  e  si  mantengono  nel  limite  dell'estensione  usuale  dei  cla- 
vicembali d'allora,  dal  sol  basso  fino  al  do  acuto.  Nelle  opere  di 
Mufiat  parla  la  stessa  giocondità  di  suonare,  la  quale  lo  dà  a  conoscere 
come  un  compositore  pianistico  di  vocazione.  Egli  signoreggia  ugual- 
mente lo  stile  libero  e  lo  stile  legato  in  uso  nelle  composizioni  per 
pianoforte  del  suo  tempo,  e  li  sa  collegare  tutti  e  due  in  una  ma- 
niera pienamente  acconcia  pel  suo  istrumento  favorito.  Le  esigenze 
poste  al  suonatore  non  sono  poche  e  corrispondono,  in  sostanza,  alla 
tecnica  delle  composizioni  per  pianoforte  di  Bach.  Il  Muffat  non  è 
così  fecondo  nel  ritrovare  effetti  pianistici  come  Domenico  Scarlatti, 
la  cui  tecnica  del  pianoforte,  alla  sua  epoca,  era  la  più  progredita 
di  tutte.  Il  Muffat  non  esige  il  colpo  delle  mani,  impiega  una  voltu 
soltanto  (in  una  ciaccona  manoscritta  in  si  minore)  il  ripiegarsi  di 
una  mano  sull'altra,  cambia  rarissimamente  le  posizioni  (così  in  una 
fantasia  della  «  Partie  en  C  t^  manoscritta).  In  parecchi  luoghi, 
come  nei  passaggi  di  ottave  (pag.  45),  egli  si  dà  a  conoscere  come 
tecnico  di  una  nuova  epoca.  Qui  egli,  come  dice  nella  prefazione, 
permette  eccezionalmente  l'uso  del  pollice  sui  tasti  superiori.  Nella 
prefazione,  egli  accenna  alla  sottoposizione  del  pollice  e  desidera  che 
vengano  cambiate  le  dita  sopra  un  tasto  quando  la  condotta  delle 
parti  lo  esiga.  In  generale,  egli  mira  a  «  mantenere  la  giusta  appli 
catura  delle  dita  »;  egli  non  prescrive  diteggiatura  alcuna,  perchè 
egli  premette  che  i  suonatori  «  sapranno  ai  suoi  luoghi  adattare  le 
dita  opportunamente  ».  Per  procurar  loro  qualche  facilitazione,  egli 
separa  con  penosa  scrupolosità  quel  che  ha  da  suonare  la  mano  destra 
da  quel  che  ha  da  eseguire  la  sinistra.  Per  la  parte  superiore  egli 
scrive  la  chiave  di  soprano,  qua  e  là  la  chiave  di  violino  e  per  la 
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parte  inferiore  la  chiave  di  basso.  Nei  tempi  più  rigorosamente  poli- 
fonici, come  le  fughe  e  le  fantasie,  egli  cerca  di  portare  le  voci,  se- 
condo la  loro  estensione  naturale,  nel  sistema,  e  a  questo  scopo  egli 
si  serve  della  chiave  di  contralto,  che  colloca  or  sopra  or  sotto.  Nella 
nuova  edizione  dei  «  Componimenti  »  che  io  ho  curata,  non  mi  sono 
servito  che  delle  chiavi  di  violino  e  di  basso  —  non  vi  è  bisogno 
per  ciò  di  una  speciale  giustificazione.  Anche  con  questo  modo  di  scri- 
vere, noi  moderni  sappiamo  distinguere  le  voci  ;  se  mantenessimo 
rigidamente  le  quattro  chiavi,  non  faremmo  che  rendere  più  difficile, 
sanz'alcun  altro  scopo,  la  lettura  e  lo  studio  delle  opere  del  Muffai 
In  quanto  a  ciò,  bisogna  distinguere  con  esattezza  i  pezzi  per  piano» 
forte  dalle  composizioni  vocali,  nelle  quali  ogni  voce,  secondo  la  sua 
specie  e  le  sua  estensione,  rappresenta  una  individualità,  alla  quale 
deve  aversi  riguardo  anche  esteriormente  e  che  bisogna  caratterizzare. 
Questa  traduzione  in  due  chiavi  non  ci  impedisce,  nelF  esecuzione, 
di  conferire  ad  ogni  parte  quella  cantabilità,  che  il  Muffat  desidera. 
«  Però  raccomando  tal  arte  e  discretezza,  onde  si  conservi  la  giusta 
Battuta  e  la  vera  modulazione  ».  Le  composizioni  debbono  essere  ese- 
guite in  maniera  cantabile,  un'esigenza  che,  dopo  di  lui,  C.  Fil.  Em. 
Bach,  nel  suo  «  Saggio  in  tomo  alla  vera  maniera  di  suonare  il  cla- 
vicembalo »,  ripetè  nel  modo  il  più  energico  ed  innalzò  ad  un  assioma 
dell'arte  di  suonare  il  pianoforte. 

Per  l'esecuzione  dei  dettagli,  il  Mufiat  si  rimette  al  gusto  del  suo- 
natore, sia  egli  lo  studioso  di  musica  o  1'  «  amatore  ».  Le  segnature 
dei  tempi  e  dei  coloriti  sono  scarse,  ed  io  credo  che  egli  sistemati- 
camente le  trascurasse.  Del  resto,  per  ognuno  dei  tempi  principali 
della  suite  esisteva  una  interpretazione  tradizionale,  la  quale  corri- 
spondeva al  carattere  originario  o  al  carattere  acquisito  dei  singoli 
pezzi.  Giovanni  Euhnau  parla  di  ciò  nella  prefazione  della  sua  «  Pra- 
tica di  Pianoforte  »  (1689  e  1695),  e  a  coloro  che  «  in  questa  ma- 
niera sono  ancora  principianti  »  dà  il  consiglio  di  contenersi  secondo 
le  seguenti  avvertenze,  e  cioè  «  che  prima  di  tutto  le  correnti  si  usa 
trattarle  secondo  la  maniera  francese,  ma  in  particolare  le  gighe  e 
i  minuetti  si  sogliono  eseguire  alquanto  speditamente,  mentre,  al  000*- 
trario,  le  sarabande  e  le  arie  si  suonano  adagio,  e  poscia  il  resto  va 
trattato  con  buona  discrezione  ».  Le  allemande,  composizioni  svolte 
con  maggiore  ampiezza  e  dialetticamente  condotte,  esigono  una  ese- 
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(mzìone  misurata;  il  Mufiat  pone  in  quasi  tutte  l'annotazione  «  Affet- 
tuoso »  ;  egli  vuol  dunque  che  le  sue  parti  s' accomunino  e  vadan 
runa  coll'altra  d'accordo  in  maniera  insinuante  ed  amichevole,  libe- 
rando una  espressione  profonda.  Una  sola  allemanda  deve  essere  ese- 
guita con  la  mente  eccitata  :  quella  che  è  nella  suite  Y I  e  che  porta 
scritto  «  Spirituoso  ».  Egli  ritiene  che  sia  superfluo  annotare  il  tempo 
nelle  correnti,  nelle  sarabande,  nei  minuetti  e  per  la  maggior  parte 
delle  gighe  —  poiché  il  carattere  di  queste  composizioni  è  noto;  sol- 
tanto in  alcuni  casi  rarissimi  si  scosta  da  questa  sua  massima.  Una 
sarabanda  (N<>  III),  composta  su  di  una  melodia  particolarmente  so- 
stenuta e  ricca  di  molti  abbellimenti,  porta  Tannotazione  significante: 
«  Adagio  assai  ».  In  una  giga,  che  deve  essere  eseguita  ancor  più 
vivacemente  delle  altre,  egli  ha  questa  indicazione  del  tempo  :  «  Al- 
legro assai  ».  Le  arie,  le  quali,  come  ho  notato  più  sopra,  servivano 
a  diversi  scopi  artistici,  contengono  determinazioni  del  tempo  e  del 
modo  di  eseguirle,  e  ciò  a  fine  di  caratterizzarle  maggiormente:  nella 
suite  I  vediamo,  in  tal  caso,  usato  Tappellativo  «  dolce  »,  nella  III 
«  Affettuoso  »,  nella  lY  «  Cantabile  »,  nella  VI  «  Vivace  ».  I  due 
finali  hanno  un  carattere  analogo  alle  gighe,  tuttavia,  a  fine  di  evi- 
tare qualunque  errore,  essi  portano  le  indicazioni  «  Allegro  »  (I), 
€  Spirituoso  »  (III).  Il  Muffat  preferisce,  in  generale,  quest'ultima 
maniera  d'esecuzione,  cioè  quella  che  è  più  leggermente  movimentata, 
in  cui  si  sente  Feccitazione  della  mente  e  che  eccita  per  sé  stessa. 
Nei  Componimenti^  noi  la  ritroviamo  ancora  nei  rigaudons  III  e  V, 
nella  Hompipe  e  nella  ciaccona.  Nella  Fantasia  (II),  nella  «  La 
Hardisse  (lY)  e  nella  giga  (VI)  egli  pone  «  Allegro  »  senz'alcuna 
altra  spiegazione  dettagliata.  I  preludi,  che,  in  generale,  non  hanno 
sin  da  principio  un  determinato  carattere  sensazionale^  ricevono,  per 
ogni  lor  parte,  una  esatta  indicazione  del  tempo  :  qui  si  trova  tutta 
la  scala  dei  movimenti,  dall'  «  Adagio  »  e  dal  «  Orave  »  all'  «  An- 
dante »,  al  «  Tempo  moderato  »  e  al  «  Tempo  giusto  »,  poscia  al- 
l' €  Allegretto  »,  allo  «  Bpirituoso  »,  all'  «  Allegro  »  fino  al  «  Ft- 
vaoe  ».  Egli  lascia  il  suonatore  completamente  arbitro  di  stabilire  il 
grado  di  forza  occorrente  all'esecuzione  dei  «  Componimenti  »,  forse 
nella  supposizione  che  parecchi  o  molti  suonatori  del  suo  tempo  non 
dispongano  che  di  spinette  ed  a  un  solo  manuale,  istrumenti  in  cui 
i  «  pedali  »  scarseggiavano;  perciò  egli  non  voleva  pregiudicare  l'an- 
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damento  unitario  dì  un  pezzo,  variando  Tenergia  del  suono  e  le  finezze 
del  colorito.  Solo  in  una  giga  manoscritta  io  trovo  l'indicazione  «  piano  »; 
probabilmente  proprio  questa  annotazione  serve  a  constatare  un  caso 
eccezionale,  giacché  gli  è  certo  che  precisamente  gli  allegri  tempi 
finali  dovevano  terminare  in  maniera  agile  e  sollevante.  Mi  fu  diffi- 
cile resistere  alla  tentazione  di  mettere,  in  alcuni  tempi,  dei  segni 
indicanti  più  precisamente  la  maniera  dì  eseguire  alcuni  dettagli; 
ma  in  un'edizione  storica,  che  ha  da  stabilire  la  lezione  autentica  e 
deve  evitare  ogni  aggiunta  arbitraria  o  libera,  un  tal  modo  di  pro- 
cedere non  sarebbe  scusabile.  Del  resto,  il  Muflbt  si  studia  di  pre- 
scrivere le  indicazioni  del  tempo  con  maggior  cura  e  precisione  di 
Bach  e  di  Hftndel. 

Il  Muffiat  mette  ogni  coscienza,  anzi  ogni  scrupolo,  nell' annotare 
gli  abbellimenti.  In  questo  caso,  egli  non  lascia  neppur  la  minima 
cosa  al  parere  o  all'arbitrio  del  suonatore.  I  compositori  istrumentali, 
rispetto  a  ciò,  erano  molto  più  accurati  che  i  compositori  di  musica 
vocale,  i  quali,  per  la  paura  ed  il  rispetto  che  loro  incutevano  gli 
strapotenti  cantanti,  i  tiranni  dei  compositori,  lasciavano  gli  <  àbbel' 
limentì  »  al  loro  gusto.  La  tabella  degli  abbellimenti,  che  si  trova 
infine  ai  «  Componimenti  »  coi  45  «  Particolari  Segni  delle  Ma- 
niere »,  è  la  più  completa  di  tutte  quelle,  che  ci  sono  state  traman- 
date da  compositori  di  musica  istrumentale  viventi  nell'epoca,  che 
antecede  1'  «  Arte  di  suonare  il  clavicembalo  »  di  Marpurg  (1750). 
Sino  dal  1726  il  Muffat  aveva  aggiunto  alla  sua  opera  «  Versetti  e 
Toccate  »  una  «  Spiegazione  dei  segni  o  delle  maniere  mediante  le 
note  »;  essa  non  contiene  che  ventitre  formule  di  abbellimento,  le 
quali  sono  destinate  per  l'organo  e  per  ciò  appunto  non  presentano 
tanta  varietà  e  non  comprendono  distinzioni  così  fine  come  quelle  che, 
destinate  per  il  cembalo,  si  trovano  nei  «  Componimenti  ».  Gli  abbel- 
limenti per  organo  del  Muffat  mancano  di  due  segni  principali,  che 
trovavano  accesso  nei  «  Componimenti  »  :  dell'arpeggio  e  dello  stac- 
cato. Ma  io  non  potrei  ammettere  per  ciò  che  il  Muflht  li  abbia 
esclusi  afhtto  nella  esecuzione  d'organo.  Sin  dagli  ornamenti  si  rico- 
nosce l'omogeneità,  per  la  quale  il  Muffat  si  collega  coi  francesi, 
sebbene  egli  eseguisca  parecchi  dei  suoi  segni  in  una  maniera,  che 
si  scosta  più  0  meno  da  quella  in  uso  presso  i  francesi.  Anche  gli 
abbellimenti  del  Bach  divergono  in  qualche  singolarità.  Solo  didle 
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singolarità  della  parte  ornamentale  si  potrebbero  trarre  delle  con- 
clusioni sulla  relazione  e  sui  caratteri  differenziali,  che  presentano 
alcune  scuole  e  alcuni  compositori  di  suite.  Io  deploro  che  il  signor 
Dannreuther,  nella  sua  opera  sugli  ornamenti  (1),  apparsa  non  è  molto, 
non  abbia  intrapreso  questa  ricerca  certamente  malagevole  e  si  sia 
accontentato,  più  che  d' altro,  di  comporre  dei  prospetti  —  con  ciò 
egli  avrebbe  conferito  alla  sua  opera  un  valore  intrinseco  più  pro- 
fondo dal  punto  di  vista  della  storia  e  della  scienza. 

Varrà  la  pena  di  imprimersi  nella  memoria  le  forme  degli  abbel- 
limenti, che  si  trovano  nella  tabella  del  Mu&t  —  a  questo  effetto, 
una  lettura  attenta,  fatta  due  o  tre  volte,  gioverà  alla  maggioranza 
dei  suonatori.  Non  si  crederebbe  che  gli  ornamenti,  visti  nella  loro 
grafia  storica,  of&ano  xm' immagine  così  rapidamente  appercepibile 
della  esecuzione;  una  volta  che  si  siano  solidamente  scolpiti  nella 
memoria  i  segni  e  il  loro  significato,  la  loro  esecuzione  è  molto  più 
fieicile  e  meno  penosa,  che  quando  ogni  segno  venga,  alla  circostanza, 
tradotto  in  note,  come  succede  nelle  «  edizioni  scolastiche  moderne  ». 
Anzi,  io  vorrei  affermare  che,  conservando  gli  antichi  segni,  si  com- 
prende più  profondamente  il  carattere,  la  specie  d'interpretazione  e 
la  maniera  di  suonare,  che  sono  inerenti  a  questo  stile  di  clavicem- 
balo. Non  è  lecito  ridurre  gli  ornamenti  a  limiti  più  modesti  di  quelli 
che  si  trovino  neiroriginale.  L'opinione  di  tanti  storici,  che  nell'epoca 
del  barocco  s'impieghino  in  maggiore  abbondanza  gli  abbellimenti 
solo  perchè  i  compositori,  rilevando  la  povertà  di  suono  degl'  istru- 
menti  a  claviatura,  volevano  rendere  più  pieno  e  più  ricco  l'effetto 
delle  risonanze,  espressa  in  modo  così  generale,  è  assolutamente  er- 
ronea. L'organo  non  è  un  istrumento  povero  di  risonanza,  e  tuttavia 
vi  si  impiegano  tutti  i  tipi  di  ornamenti,  come  nel  pianoforte.  In 
quest'ultimo  essi  vengono  più  differenziati  e  variati  in  ragione  della 
maggior  mobilità  dell'istrumento.  Ma  il  principio  è  il  medesimo,  ed 
è,  come  nella  musica  vocale,  un'emanazione  dello  stile  dell'epoca.  Noi 
non  possiamo,  dunque,  semplificare  od  omettere  a  piacere  gli  ornamenti 
nei  pezzi  di  Muffat,  come  intende  lo  StoUbrock,  riportando,  non  si  sa 
perchè,  quella  opinione  errata.  Noi  dobbiamo  eseguire  le  suites  del 


(1)  Musical  Omamentation,  Part  I  (from  Diruta  to  J.  S.  Bach),  in  Mu8ie 
Primers,  London  &  New-York,  Novello,  Enver  and  Co, 
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Muffat  come  ^li  le  ha  scrìtte  —  se  Togliamo  rivìvere  nello  spirito 
delle  medesime  e  vogliamo  metter  d'accordo  il  tutto  colle  partì  e 
le  particelle. 

Le  suites  del  Moffat,  come  tutte  le  suites  classiche,  non  devono 
essere  lacerate  nei  singoli  pezzi,  ma  devono  ascoltarsi  e  gustarsi  com- 
binate, com'esse  sono,  in  un  tutto  unitario.  I  sentimenti,  cui  sono 
ispirati  ì  sìngoli  tempi,  sì  riuniscono  nel  sentimento  fondamentale 
che  presiede  al  tutto  —  le  parti  compongono  l'unità,  l'unità  collega 
le  parti.  Nel  precesso  della  sensazione,  che  tiene  unita  la  suite,  si 
addensano  le  sensazioni  contrastanti  e  divergenti  dei  singoli  tempi. 
È  d'uopo  considerare  ed  abbracciare  colla  mente  questa  forma  ciclica 
cooie  un  seguito  dì  forme  artistiche  più  pìccole,  le  quali  sono  diffe- 
renti e  tuttavia  omogenee,  diversamente  non  si  perviene  a  compren* 
dere  esteticamente  questa  specie  artistica  così  originale.  Noi  moderni 
non  facciamo  che  assaggiare  qualche  poco  dì  queste  creazioni  storiche 
e  non  dobbiamo  meravigliarci  se,  per  tal  modo,  il  nostro  appetito  non 
vien  soddisfatto.  È  strano  che  noi  accordiamo  il  nostro  favore  ai  cicli 
d' opere  messi  insieme  alla  meglio,  le  cui  singole  partì  non  stanno 
fra  loro  in  nessun  nesso  estetico;  noi  li  caldeggiamo  perchè  amiamo 
lo  strano  ed  il  mostruoso.  Se  noi  vogliamo  comprendere  lo  spirito 
dell'  arte  del  passato,  dobbiamo  imparare  a  conoscere  le  opere  nella 
loro  unità,  e  allora  impareremo  ad  amarle.  11  Muffat,  in  ogni  tempo 
della  suite,  esprìme  la  disposizione  d'animo  caratteristica  in  un  sol 
tratto.  11  soddisfare  questa  esigenza  era  cosa,  in  sostanza,  molto  più 
&cìle  per  gli  antichi,  viste  le  forme  che  essi  avevano  a  lor  disposi- 
zione, e  tanto  più  presto  essi  lo  potevano  nella  suite,  poiché  in  ogni 
tempo  non  veniva  espresso  che  un  sol  tema  principale  ;  i  pensieri 
secondari  o  laterali,  quando  essi,  in  genere,  vengono  ammessi,  sono 
di  importanza  affatto  accessoria.  11  Muffat  configura  i  singoli  tempi 
delle  suite  con  una  forza  sorprendente  ;  in  quanto  a  ciò,  egli  sta  de- 
gnamente a  lato  dei  primi  maestri  della  suite.  Anzi,  la  sua  tavolozza 
contiene  dei  colori  misti,  che  noi,  in  questa  specie,  non  troviamo  presso 
altri  compositori  di  suite.  Per  l'umore  attraente  dì  alcuni  pezzi,  spe- 
cialmente dei  due  finali  e  di  parecchi  altri  pezzi  in  tempo  rapido, 
egli  porge  la  mano  agli  artisti  di  una  generazione  futura  :  Haydn  ha 
espresso  la  stessa  grazia  e  lo  stesso  umor  lieto  servendosi  di  mezzi 
artistici  più  sviluppati  e  in  maniera  perfetta  —  una  giocondità,  che 
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risulta  dalla  più  seria  comprensione  della  vita.  Da  questo  punto  di 
vista,  il  Muffat  ha  espresso  musicalmente  lo  specifico  carattere  au- 
striaco. Questi  tratti  si  rinvengono  bensì  anche  nella  fisionomia  di 
alcuni  compositori,  che  lo  precedettero  e  furono  suoi  contemporanei 
—  ma  essi  non  sono  così  parlanti  come  i  suoi.  Nessuno  prima  di  lui 
fu  in  grado  di  conferire  al  suo  modo  di  sentire  nazionale  questa 
espressione  per  mezzo  della  musica  istrumentale.  Il  Muffat,  come  com- 
positore tedesco  meridionale  di  suites,  sta  in  istretto  rapporto  coi  suoi 
antichi  predecessori:  Froberger  e  Giorgio  MufiEeit.  Egli  allarga  ed  ar- 
ricchisce la  sua  arte  servendosi  dei  mezzi  offerti  dalla  suite  francese 
e,  in  parte,  dalla  suite  italiana  nella  fine  del  sec.  XYII  e  in  prin- 
cipio del  XYIII;  così  che  egli  va  a  prendere  il  suo  posto  accanto 
ai  primi  maestri  della  Germania  centrale,  che  della  suite  si  occu- 
parono, e,  come  questi,  sorpassa  i  mediocri  artisti  tedeschi  del  nord. 
L'opinione  di  F.  Spitta^  che  G.  S.  Bach  sia  l'ultimo  grande  composi- 
tore di  suites,  dopo  quanto  si  è  detto  più  sopra  e  dopo  le  discussioni 
già  svolte,  è  insostenibile.  Come  il  Bach,  così  il  Muffat  trattò  la  suite 
con  quella  facilità,  che  la  rende  così  piacevole  ed  efficace.  Il  Muffat 
vi  mantenne  anche  di  più  l'indirizzo  della  omofonia.  Le  suites  del 
Muffat  sono  condotte  con  facilità  anche  maggiore  dì  quelle  di  Bach  ; 
in  alcuni  casi  esse  non  raggiungono  quella  espressione  penetrante,  che 
è  propria  della  grande  arte  di  Bach,  ma  precisamente  per  questo 
motivo  esse  hanno  una  grazia  maggiore  delle  suites  di  Bach.  Il  sangue 
più  puro,  che  scorre  nelle  vene  della  musica  popolare  austriaca,  pe- 
netra nelle  cellule  della  suite  di  Muffat.  Per  rendere  più  esatta 
questa  immagine  :  nel  trasfondersi  che  ha  fatto  il  sangue  della  mu- 
sica tedesca  centrale  e  quello  della  musica  tedesca  meridionale,  la 
crasi  di  quest'ultimo  ha  avuto  un'efficacia  più  completa.  Un  artista, 
che  osservava  per  la  prima  volta  i  «  Componimenti  »,  mi  diceva 
con  ragione  :  «  Ma  qui  si  annunciano  dei  tratti  che  altrimenti  si  cre- 
dettero appartenere  solamente  a  Bach  !  Lo  stile  della  musica  istru- 
mentale tedesca  della  prima  metà  del  secolo  XYIII  è  pienamente 
impresso  nelle  opere  del  Muffat  —  tanto  più  che  egli  era  uno  degli 
artisti  più  maturi  del  suo  tempo.  Conoscendo  bene  la  sua  disposi- 
zione naturale,  egli  preferì  di  limitarsi  al  piccolo  genere  della  suite 
per  pianoforte.  È  un  pregiudizio  scientifico  della  nostra  epoca  quello 
di  credere  che  tutti  gli  eroi  dell'arte  debbano  aver  egualmente  creato 

invitta  mutieaU  italiana,  UI.  8 
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qualcosa  di  eminente  in  tatti  i  rami  della  medesima:  essi  erano  egual- 
mente capaci  in  tutte  le  specie,  come  sapevano  impiegarne  tutti  i 
mezzi,  ma  la  loro  fantasia  non  animava  tutte  le  forme  in  modo 
uguale  ;  Tattitudine  e  la  predilezione  li  fece  inclinare  ora  verso  l'una 
ora  verso  Taltra.  Dove  Tamore  è  più  grande,  là  è  la  maggior  forza, 
la  facoltà  più  energica,  Tarte  più  potente. 

Col  MuiFat  e  col  Bach  Tarte  della  suite  ha  raggiunto  il  suo  punto 
culminante.  Dopo  l'epoca  di  costoro  essa  decade  rapidamente.  Vi  fu 
bensì  una  schiera  di  compositori  abili  e  pratici,  i  quali  scrissero  una 
quantità  considerevole  di  suites  e  di  singoli  tempi.  Ma  essi  erano 
manieristi  e  non  miravano  più  all'efEicacia  del  tutto.  Si  osservino  una 
volta  tanto  le  suites  del  più  valente  clavicembalista,  che  si  schierò 
accanto  a  G.  S.  Bach,  a  G.  MufTat  e  a  Domenico  Scarlatti:  inten- 
diamo parlare  di  C.  FU.  E.  Bach;  ho  citati  altri  esempi  più  innanzi  a 
pag.  12  e  13.  Per  quanto  questo  musicista  abbia  aperta  la  strada  alla 
composizione  della  suonata,  per  quanto  egli  abbia  ampliato  ed  abbel- 
lito lo  stile  4c  galante  »  tal  quale  noi  lo  ritroviamo  ancora  in  Teofilo 
Muffat;  in  quelle  sonate,  le  quali,  in  tutto  o  in  parte,  sono  composte 
di  tempi  di  suite,  dunque  sono  propriamente  suites,  si  vede  chiara- 
mente la  decadenza  di  questo  genere  di  composizione.  Questi  pezzi, 
per  una  parte,  non  sono  più  tempi  di  suite,  poiché  essi  hanno  abban- 
donato il  carattere  fondamentale  dei  singoli  tempi,  che  i  classici  della 
suite  avevano  mantenuto:  per  l'altra  parte,  essi  non  sono  ancora  tempi 
di  suonata,  ma  sono  tempi  diminutivi  della  suonata,  disposti  succes- 
sivamente come  nella  suite.  Queste  composizioni  furono  mandate  alla 
luce  nel  primo  e  nel  secondo  decennio^  dopo  la  pubblicazione  dei 
«  Componimenti  ». 

Le  suites  del  Muffat,  nel  secolo  passato,  debbono  avere  avuta  una 
discreta  diffusione  in  Germania,  come  si  può  dedurre  dagli  antichi 
esemplari,  che  si  trovano  in  diverse  biblioteche  ed  anche  presso  pri- 
vati. Si  trovano  parimenti  anche  oggi  in  paesi  non  tedeschi  e  special* 
mente  nelle  maggiori  raccolte  straniere.  Alla  fine  del  secolo  passato 
(1799),  esse  continuano  ad  essere  offerte  in  vendita  in  un  catalogo  di 
Vienna  (1).  Nei  cataloghi  di  un'  epoca  posteriore  a  questa,  io  non  le 


(1)  Catalogo  di  opere  masicali  antiche  e  moderne,  tanto  scritte  come  incise, 
che  si  possono  avere  nel  negozio  di  musica  di  Giovanni  Traeg  a  Vienna,  Sin- 
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trovo  più.  A'  nostri  tempi,  Madame  Farrenc  tolse  i  «  Componimenti  t^ ^ 
che  si  trovarano  fra  la  musica  lasciata  in  eredità  da  suo  marito,  e 
li  pubblicò  nella  grande  raccolta  intitolata  «  Trésor  des  Pianistes  » 
(uscito  dal  1861  al  1872).  Di  questa  nuova  edizione  si  tirò  un  nu- 
mero limitato  di  esemplari,  i  quali,  in  causa  del  loro  immenso  costo, 
non  poterono  acquistarsi  che  da  poche  persone,  ed  oggi,  a  meno  che 
non  si  presenti  un'  occasione  eccezionale,  non  si  possono  più  procu- 
rare. Per  cui  essa  non  solo  non  escludeva  una  nuova  pubblicazione 
di  quest'  opera,  fatta  in  modo  da  rispondere  alle  moderne  esigenze 
scientifiche,  ma  addirittura  la  esigeva.  Tanto  più  nei  monumenti 
della  musica  in  Austria,  alla  cui  solida  stabilità  appartengono  i 
«  Componimenti  ».  Alcune  suites  ed  alcuni  pezzi  furono  nuovamente 
pubblicati  in  diverse  antologie  e  raccolte.  C'è  l'intenzione  di  far  se- 
guire alla  nuova  pubblicazione  dei  «  Componimenti  »  un  volume 
contenente  le  suites  e  le  altre  composizioni  di  MuiFat,  che  si  trovano 
manoscritte,  e  questo  per  far  sì  che  le  sue  opere  siano,  come  altra 
volta,  pienamente  e  giustamente  apprezzate  da  un  maggior  numero 
di  intelligenti  d'arte. 

Siegenfeld  presso  Vienna,  in  Agosto  del  1895. 

L.  T.  Guido  Adler. 


gerstrasse  987.  Vienna  1799.  Stampato  con  caratteri  di  Ghelen.  A  pag.  108, 
{sotto  la  rubrica  Sonaks  per  il  Clavicembalo,  sono  registrate  le  seguenti  com- 
posizioni : 

N»  107  Muffat  6  Parth.  e  Fui  2  Parth g  fior.  3 

—  108     —      Componimenta  (?)  Musicali  etc st    >     1 

a  pag.  165,  sotto  Prelt*di,  Fughe,  Cadenze  N®  57,  Toccate  e  fughe st  fior.  2.30 

g  =  geschrieben  (scritto)  j  st  =  gestochen  (inciso).  Il  N»  57  dovrebbe  essere  VAp- 
paratus  musico-organisticus  di  Giorgio  Maffat,  del  1690. 


Essai  liistorique  sur  la  niusique  en  i^ussie. 


Première  partie. 


Y, 


oici  tantdt  vingt  ans  que  le  rapide  et  prodìgieux  développement 
de  Técole  musicale  russe  préoccupe  le  monde  artistique  et  a  attiré 
sur  elle  Tintérét  et  Tattention  de  l'Europe  entière.  On  savait  bien 
auparavant  qu*un  grand  artiste  était  né  en  Bussie ,  que  cet  artiste 
avait  nom  Glinka,  et  qu'il  avaìt  dote  son  pays  de  deux  oeuvres  su- 
perbes:  la  Vie  pour  le  Tsar  et  RotASslan  et  Ladmila.  On  connais- 
sait  aussi  les  noms  de  deux  ou  trois  autres  compositeurs ,  tels  que 
Séroff  et  Dargomijsky,  mais  on  ignorait  encore  que  l'art  avait  poussé 
en  ce  pays  des  racines  si  riches  et  si  profondes,  et,  pour  nous  autres 
Franfais  en  particulier,  ce  fut  une  révélation  que  les  beaux  concerts 
russes  organisés  à  Paris  par  Nicolas  Bubinstein  à  l'occasion  de 
l'Exposition  universelle  de  1878,  concerts  qui  nous  firent  connaitre 
des  artistes  dont  nous  savions  à  peine  les  noms  et  des  oeuvres  que 
nous  ignorions  complètement.  Depuis  lors,  la  jeune  école  russe,  si 
acti ve,  si  laborieuse,  si  ardente,  a  continue  sa  marche  en  avant  ;  elle 
ne  s'est  pas  bomée  à  afi&rmer  de  plus  en  plus  chez  elle  son  existence 
et  ses  progrès,  elle  s'est  répandue  au  dehors,  en  AUemagne  surtout 
au  point  de  vue  dramatique,  en  Franco  surtout  au  point  de  vue  sym- 
phonique,  de  sorte  qu'aujourd'bui  les  noms  des  artistes  qui  la  com- 
posent  sont  devenus  popalaires  de  tous  cdtés,  en  méme  temps  que 
leurs  oeuvres  sont  devenues  &milières  à  tous  ceux  qui  s'occupent 
avec  amour  de  toutes  les  grandes  questions  artistiques. 

11  n'est  point  aisé  pourtant  d'esquisser,  en  dehors  de  la  période 
contemporaine,  une  sorte  d'historique  de  la  musique  russe.  L'école 
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actuelle,  si  brillante,  si  personnelle,  n'a  pu  surgir  tout  d'un  coup 
des  entrailles  de  la  terre,  et  il  n'est  pas  sans  intérèt  de  rechercher 
comment  elle  a  pris  naissance,  à  la  suite  de  quels  travaux,  de  quels 
essais,  de  quelles  tentatives.  Mais  c'est  ici  que  Tembarras  commence. 
L'ignorance  generale  de  la  langue  interdit  à  ceux  qui  youdraient  se 
livrer  à  cette  recherche  la  possi bilité  de  remonter  aux  sources,  etje 
crois  d'ailleurs  que,  mème  en  Russie,  il  n'edste  pas  encore  une  bis- 
toire  proprement  dite  de  l'art  national.  Tout  au  plus  certains  tra- 
vaux, assez  nombreux  d'ailleurs,  relatifs  soit  à  certains  chapitres 
particuliers  de  cette  histoire,  soit  à  quelques-uns  des  artistes,  con- 
temporains  ou  à  peu  près,  qui  y  occupent  une  place  importante.  Ma 
prétention  ne  va  donc  pas,  comme  on  peut  le  croire,  jusqu'à  tracer 
en  ces  pages  une  bistoire  de  la  musique  en  Bussie,  et  je  considero 
ma  tàcbe  comme  beaucoup  plus  modeste.  Ce  n'est  ici,  comme  l'in- 
dique  le  titre  que  j'ai  adopté,  qu'un  simple  essai,  quelque  cbose 
comme  une  sèrie  de  notes,  accompagnées  d'impressions  personnelles, 
sur  cette  bistoire  encore  à  faire,  notes  et  impressions  uniquement 
destinées  à  faire  connaitre  tonte  l'importance  du  mouvement  qui 
s'est  produit  depuis  un  demi-siècle  en  Bussie  touchant  l'art  musical. 
Si  incomplet  que  soit  ce  travail,  j'ai  l'espoir  que  la  lecture  n'en 
sera  pas  inutile  à  ceux  qui  veulent  se  tenir  au  courant  de  tout  ce 
qui  interesse  les  progrès  de  l'art  cbez  les  différents  peuples  de  la 
vìeille  Europe,  et  je  m'excuse  d'avance  de  ce  qu'il  presenterà  for- 
cément  d'incomplet  ou  de  défectueux. 


I. 


G'est  dans  la  musique  religieuse  et  dans  le  chant  populaire  qu'il 
faut  chercher  les  véritables  origines  de  l'art  musical  russe.  Un  des 
plus  savants  musicographes  de  ce  pays,  M.  Youry  Arnold,  l'a  dó- 
montré  dans  un  ouvrage  publié  en  langue  russe,  et  il  avait  élucidé 
cette  qaestion  dans  deux  écrits  publiés  en  allemand  à  l'epoque  où 
il  était,  à  Leipzig,  rédacteur  en  chef  de  la  Net^e  Zeitschrift  fiir 
Musikj  le  journal  fonde  naguère  par  Scbumann  et  qui  devint  en- 
suite  Tergane  du  grand  parti  wagnérien.  Le  premier  de  ces  écrits 
était  intitulé  Die  Tonkunst  in  Russland  bis  eur  EinfUhrung  des 
abendUtndischen  Mtmk  und  Notensystems  (Leipzig^  1867);  le  second, 
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qui  formait  une  sèrie  de  huit  articles  insérés  dans  le  journal  qua  je 
viens  de  nommer,  avait  pour  titre  Die  Enttvickelung  der  russischen 
Nationaloper.  On  sait  quelle  est  la  saveur,  quelle  est  Toriginalité 
à  la  fois  tonale,  rythmique  et  mélodique  du  chant  populaire  russe, 
que  tous  les  compositeurs  de  ce  pays,  depuis  Glinka,  ont  su  mettre 
à  profit  et  à  contribution  avec  tant  d'intelligence,  et  qui  est  une 
des  causes  de  la  personnalité  de  Tart  actuel.  Un  autre  écrìvain  russe, 
M.  Hermann  Laroche,  en  a  décrit  les  effets  non  seulenaent  avec  talent, 
mais  avec  une  sorte  de  mouvement  d'orgueil  tout  à  fait  légitime. 
Voici  comment  il  parie  de  cotte  melodie  populaire  si  étrange  et  si 
caractéristique  : 

Cette  melodie,  avec  sa  marche  piquante  et  imprévae,  ses  fantaisies  et  ses 
sonbresauts,  ses  dessins  de  floritares  gracieuses;  cette  harmonie,  avec  son  s^s- 
tème  d' accords  d*  une  transparencc  cristalline,  avec  ses  cadences  plagales  et 
phrygienncs  qui  ouvrent  à  V  urne  de  si  vastes  perspectives  ;  ce  rythme  qui 
prend  si  franchement  ses  aises,  et  dans  sa  liberté  illimitéc  déroule  si  capri- 
cieusement  les  diverses  formes  du  mouvement,  tout  cela  ne  nous  peint-il  pas  le 
peuple  russe  ?  Ne  voyons-nous  pas  se  reflóter  là,  commc  dans  un  microcosme 
inconnu,  la  rude  liberto  d^allures  qui  caractérise  Thommc  russe^  son  esprit  clair 
et  sobre,  son  besoin  d^une  large  commodité,  son  antipatbie  pour  tonte  gène  et 
tonte  entravo  ?  Enfin  cette  opulente  floraison  musicale,  cette  inépuisable  variété 
(le  créations  jaillissant  spontanément  du  sol,  comparécs  à  notre  sterilite  dans  les 
arts  plastiques  et  figuratifs,  ne  niontrent-ellos  pas  la  profomleur  de  notre  vie 
intime,  le  riche  lyrisme  de  notre  nation,  cache  sous  la  rudosse  et  la  misere  des 
formes  antérieures  ?  Eh  bien,  soit  !  la  nature  chez  nous  manque  de  pittoresque, 
nos  costumes  sont  abominables,  tonto  notre  organisation  se  dérobe  à  la  brosse 
du  peintre  et  au  ciseau  du  statuaire,  je  veux  l'admettre.  Mais  notre  chant  po- 
pulaire offre  un  accent  si  profond,  une  variété  si  séduisante  et  une  nouveauté 
si  parfaite  de  formes,  que  nous  pouvons  porter  nos  reganls  vers  l'avenir  avec  une 
entière  confiance,  et  envisager  d'un  ocil  assuré  les  dcstinées  artistiques  de  notre 
pays.  Notre  chant  national  nous  est  un  sur  garant  de  la  valeur  de  la  musique 
russe,  et  suffirait  à  prouver  nos  aptitudes  esthétiques.  Mais  co  témoignage  n'est 
pas  le  seni:  nous  j)ouvons  avec  orgueil  nous  réclamer  d'un  grand  artiste  msse, 
qui,  nourri  à  l'aide  du  chant  populaire,  a  su  en  conserver  le  caractère  dans  d'im- 
mortels  ouvrages,  et  par  là  peindre  le  peuple  russe,  dans  ses  particularités  les 
plus  intimes,  d'une  manière  inimitable.  Cet  artiste,  ce  maitre,  c'cst  Michel  Iva- 
novitch  Glinka  (1). 


(1)  Hermann  Larocue:  Glinka  et  son  róle  dans  Thistoire  de  la  musique. 
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Un  autre  écrivain  russe,  qui,  quoique  mìlitaìre,  est  aussi  un  com-* 
positeur  pratiquant,  M.  Cesar  Cui,  a  parie,  de  son  coté,  des  chansons 
populaìres,  eri  abordant  le  point  de  vue  technìque: 

Les  chansons  popnlaires  rasses,  dit-il,  se  tiennent  d'ordinaire  dans  an  diapason 
fori  restreint,  ne  dépassant  quo  raremeot  Tinteryalle  d'ane  quinte  oa  d*ane  sixte. 
Et  plns  la  chanson  est  ancienne,  moindre  est  Tétendae  de  son  diapason.  Le  thème 
est  toQJonrs  coart;  il  en  est  qni  se  bornent  à  denx  mesares,  mais  ces  mesores 
se  répètent  autant  de  fois  qne  Texige  Tamplear  da  texte 

Les  mélodies  popnlaires  se  chantent  à  une  voix  oa  en  choenr.  Dans  ce  demier 
cas,  c'est  nne  toìx  seale  qui  commence,  et  la  chanson  est  reprise  en  choear.  L'har- 
monie  de  ces  chants  se  conserve  par  tradition  ;  elle  est  fort  originale.  Les  diffé- 
rentes  parties  da  choear  se  resserrent  oa  s'écartent,  se  rapprochent  jasqa'à  Tanisson 
oa  forment  an  accord  ;  mais  soayent  ces  accords  ne  sont  pas  remplis.  D*ordinaire, 
la  melodie  polyphone  se  termine  par  an  unisson. 

Les  chansons  à  ane  voix  sont  fréqaemment  accompagnées  par  nn  petit  ins- 
trament  à  cordes  nommé  balalaika  (espèce  de  théorhe,  à  corps  triangalaire,  dont 
les  cordes  sont  oa  pìncées  oa  mises  en  yibration  par  an  glissando).  Quant  aax 
chansons  chorales,  il  est  assez  rare  qa'elles  aient  un  accompagnement;  cette  partie, 
qaand  elle  existe,  est  exécutée  par  ane  espèce  de  haatbois,  qai  improvise  sur 
le  fund  de  la  melodie  ane  variété  de  dessins  en  contrepoint,  pea  conformes  sans 
doaté  anx  rògles  sévères  de  Tart,  mais  fort  pittoresques. 

On  peat  classer  de  la  manière  snivante  les  chansons  popnlaires  rosses  :  rondes 
chantées,  choears  exécatés  les  joars  de  féte,  et  accompagnant  certains  jeux  et 
certaines  danses;  chansons  à  sujets  occasionnels^  dont  Tépithalame  est  le  genre 
le  plns  calti  ve;  chansons  des  rues,  sérénades  en  choeur,  joviales  oa  barlesqaes; 
chansons  des  bourlaks  oa  haleurs  de  bateaux  ;  mélodies  à  ane  voix,  de  toat  genre 
et  de  toat  caractère. 

J'ai  déjà  dit  incidemment  qaelqaes  mots  de  la  valear  intrìnsèque  des  chansons 
russes,  aa  point  de  vue  esthétiqae  et  artistiqae;  je  ne  puis  me  dispenser  d'in- 
sister sur  ce  sujet.  C'est  vraiment  quelqne  chose  d'inestimable  qae  leur  variété, 
le  sentiraent  expressif  qa'elles  renferraent,  la  richesse  et  V  originante  de  leurs 
thèmes.  Il  en  est  qui  se  distinguent  par  lear  male  energie,  tantdt  d'ane  foagae 
saavage  et  sans  frein,  tantot  d*une  tranquille  et  majestueuse  dignité.  D'aatres 
sont  gracìeases  et  sympathiques,  oa  bien  d'one  insoaciante  gaìté.  Beaucoup  sont 
eropreintes  d'une  profonde  mélancolie;  on  y  devine  la  doulenr  cherchant  à  s'é- 
pancher,  la  soumission  passive  aux  riguears  d' une  destinée  crucile.  Celles-ci 
chantent  dans  le  beau  fixe  de  Pidéal  le  plus  serein,  émanent  d'une  source  tonte 
de  poesie,  sans  troubles,  sans  nuages  :  une  belle  àme^  un  coeur  aimant  s'y  révèle  : 
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celles-là  soni  soleoneiles,  magistrales^  grandioses,  rinspiration  y  est  d'an  jet  large 
et  magnifiqne (1). 

Cette  melodie  populaire,  dont  les  Busses  sont  justement  fiers  et 
qui  est  si  curieuse  à  tous  égards,  devait  faire  tout  naturellement 
Tobjet  de  nombreux  travaux,  et  fort  intéressants.  Des  artistes  fort 
distingués  ont  publié  de  nombreux  recueils  de  chants  populaires,  dont 
le  texte  authentique,  recherché  et  transcrit  avec  le  plus  grand  soin, 
Texactitude  la  plus  scrupuleuse,  est  harmonisé  avec  un  tact  et  une 
habileté  qui  lui  conservent  précieusement  son  style,  sa  couleur  et  son 
caractère.  Le  plus  ancien  de  ces  recueils  est  colui  de  Pratsch,  un 
musìcien  distingue  de  Prague;  il  ne  renferme  pas  moins  de  149 
chansons  et  fut  publié  pour  la  première  fois  en  1790  ;  on  en  a  fait 
une  seconde  édition  en  1815,  en  deux  volumes.  C'est  là  que  Bee- 
thoven a  pris  les  thèmes  russes  dont  il  s'est  servi  dans  ses  quatuors 
dédiés  au  comte  Bazoumoffski.  Le  compositeur  Balakireff  a  donne,  en 
1866,  un  recueil  de  40  chansons,  et  M.  Rimsky-Korsakoff  en  a  forme 
un  autre  de  100  chansons.  Je  ne  saurais  cìter  toutes  les  publications 
de  ce  genre. 

La  musique  religieuse,  qui,  avec  le  chant  populaire,  a  été  Tun 
des  éléments  constitutifs  de  Tart  moderne  en  Russie,  n'a  pas  été 
étudióe  avec  moins  de  soin  par  les  maìtres  de  la  jeune  école.  L'une 
et  Tautre  se  confondent  et  se  mélent  d'ailleurs  volontiers,  et  Ton 
retrouve  dans  un  très  grand  nombre  de  chansons  et  de  mélodies  na- 
tionales  les  formes  et  les  tonalités  de  Tancienne  musique  grecque. 
M.  Hermann  Laroche  nous  apprend  que  les  modes  dorien  (gamme 
de  mi  sans  accidents),  éolien  ou  hypo-dorien  (la  mineur  sans  note 
sensible)  et  hypo-phrygien  (sol  sans  fa  dièse)  se  partagent  la  musique 
populaire. 

Il  va  sans  dire  que  la  musique  religieuse  a  donne  lieu,  elle  aussi, 
à  des  publications  nombreuses  et  à  des  travaux  intéressants.  Par  les 
soins  de  la  chapelle  imperiale  de  S*-Pétersbourg  il  a  été  fait  de 
bonnes  éditions  des  chants  sacrés  de  TÉglise  russe,  harmonisés  de  di- 
verses  fa9ons,  et  la  Société  des  amateurs  d'anciens  manuscrits  russes 
a  publié  en  fac  simile  deux  anciennes  grammaires  musicales.  Les 


(1)  Cesar  Gii  :  La  Musique  en  Eìissie, 
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recherches  historiques  n'ont  pas  manqué  non  plus.  De  nombreux  mé- 
moires  sur  ce  sujet  ou  ont  pani  séparément  ou  ont  été  insérés  dans 
les  buUetins  de  diverses  sociétés  savantes.  D'autre  part,  le  prince 
Nicolas  Toussoupow,  bien  connu  par  son  dilettantisme  éclairé,  a 
donne,  en  fran9ais,  une  Histoire  de  la  musique  réligieuse  en  Russie 
(Paris,  1862),  d'une  lecture  malheureusement  un  peu  laborieuse,  mais 
qui  est  accompagnée  d'un  choix  de  chants  d'Église  anciens  et  mo- 
demes,  et  Fon  cite  avec  éloges  un  autre  ouvrage,  très  iroportant  et 
fort  intéressant,  que  le  P.  Dmitry  Razoumovsky,  professeur  au  Con- 
servatoire  de  Moscou,  a  publié,  en  russe,  en  cette  ville  (1867-68, 
2  voi.).  Enfio,  on  doit  à  ce  méme  savant  un  travail  précieux  sur  les 
fameux  choeurs  de  chantres  de  la  cour  des  tsars  de  Moscou,  d'où 
procède  en  ligne  dìrecte  la  chapelle  imperiale  actuelle.  Ce  travail 
nous  apprend  que  dès  le  XV^  siècle  la  cour  de  Moscou  entretenait 
un  choeur  de  chantres,  et  qu'au  siècle  suivant,  sous  le  règne  dlvan 
le  Terrìble  (qui,  par  parenthèse,  était  compositeur,  et  auquel  on 
attrìbue  au  moins  la  musique  d'un  cantique),  ce  choeur  était  assez 
bien  compose.  •«  On  n'y  comptait  d'abord,  dit  M.  Platon  de  Waxel, 
qu'une  trentaine  de  chantres,  mais  au  commencement  du  XVII®  siècle 
ce  nombre  fut  doublé.  Ils  ne  chantaient  jamais  tous  ensemble  ;  di- 
visés  en  plusieurs  choeurs  distincts,  de  douze  à  vingthuit  voix  chacun, 
ils  desservaient  les  différentes  églises  du  ressort  de  la  cour.  Deux 
de  ces  choeurs  étaient  attachés  à  la  personne  du  souverain.  Le  tsar 
Alexis,  qui  aimait,  comme  son  fils  Pierre  le  Grand,  à  chanter  à  Té- 
glise,  fit  venir  de  Kiew  des  musiciens  qui  introduisirent  dans  sa 
chapelle  la  notation  moderne.  Le  chant  à  plusieurs  parties  à  huit, 
à  douze,  et  méme  à  vingt-quatre  voix,  obtint  bientòt  tant  de  succès 
que  les  chantres  de  la  cour  le  faisaient  méme  entendre  au  dehors. 
Ils  apprirent  un  grand  nombre  de  cantiques  polonais  traduits  en  russe 
par  le  célèbre  Siméon  de  Polotsk  et  mis  en  musique  par  le  chantre 
Vassili  Titow.  On  exécutait  également  la  musique  originale  des  com- 
positeurs  polonais.  Sous  Pierre  le  Grand  plusieurs  choeurs  attachés 
aux  églises  privées  des  membres  de  la  famille  imperiale  furent  dis- 
sous,  et,  à  la  mort  du  grand  monarque,  son  choeur  particulier,  com- 
pose de  plus  de  vingt  voix,  et  qui  Taccompagnait  dans  ses  voyages 
et  ses  campagnes,  fut  également  supprimé.  C'est  là  que  s'arrétent 
les  investigations  du  B.  P.  Razoumovsky,  mais  il  est  avere  cepen- 
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dant  que  les  choeurs  de  chantres  de  la  cour  n'ont  pas  cesse  d'exister 
sous  les  règnes  saìvants.  Le  célèbre  Alexis  Bazoumovsky  faisait  partie 
de  la  chapelle  imperiale  du  temps  de  Timpératrice  Anne;  c'est  de 
là  qu'il  passa,  en  1737,  dans  celle  de  la  grande-duchesse  Elisabeth 
Petrovna.  Il  parait  qu'à  cette  epoque  la  chapelle  imperiale  jouìssait 
déjà  de  son  organisation  actuelle,  tout  en  procédant  de  celle  des 
tsars  de  Moscoa  »  (1). 

On  sait  quelle  est  l'immense  renommée  de  ce  chceur  des  chantres 
de  la  chapelle  imperiale,  doni  les  voix,  d'une  nature,  d'un  caractère 
et  d'une  étendue  absolument  exceptionnels ,  sont  choisies  avec  scio 
parmi  les  plus  belles  des  paysans  de  l'Ukraine,  la  province  aux  belles 
voix.  Sur  Tefifet  produit  par  elles  et  par  Texécution  musicale  qu'on 
obtient  de  ces  chanteurs,  nous  avons  le  témoignage  enthousiaste  d'un 
compositeur  fran9ais,  Àdolphe  Adam,  qui  fut^admis  à  entendre  la 
chapelle  lors  d'un  séjour  qu'il  fit  à  Saint-Pétersbourg  en  1840: 

La  masiqae  religieose,  dit  Adam,  est  celle  qaì  Teroporte  sur  toutes  les  autres 
en  Kossie,  parce  qii*elle  seule  est  typìque  et  n'est  point  une  imitation  de  celle 
des  aatres  nations,  da  moins  qaant  à  rexécntion.  Le  rite  grec  n'admet  aacane 
espèce  dMnstraments  dans  Téglìse.  Les  chantres  de  la  chapelle  de  Temperear  ne 
chantent  jamais  d'antre  masiqae  qae  celle  des  offices,  et  ont,  par  conséqaent 
une  extréme  habitade  de  chanter  sans  accompagnement  avec  ane  j astesse  d'in- 
tonation  dont  on  ne  pcat  se  faire  ane  idée.  Mais  ce  qai  donne  an  caractère 
d'étrangeté  inconcevable  à  cette  exécution,  c'est  la  nature  des  voix  de  basse,  dont 
Tétendue  est  da  dernier  la  da  piano  à  Vut  au-dessus  des  lignes  de  la  clé  de  fa, 
et  qui,  doublant  à  Toctave  basse  les  voix  de  basse  ordinaire,  produisent  an  effet 

incroyable Ces  contrebasses  vivantes  ne  sortent  jamais  de  leur  ròle  de  chantres 

de  chcBur:  ces  voix,  isolées,  seraient  d^une  loardear  intolérable^  mais  leur  effet  est 
admirable  dans  la  masse.  La  première  fois  que  j'  entendis  cette  admirable  cha- 
pelle, j*  éprouvai  une  émotion  que  je  n'  avais  jamais  ressentie,  et  je  me  mis  à 
fondre  en  larmes  dès  les  premières  mesures  du  morceau  ;  puis,  lorsque  rallegro 
vint  à  s'animer  et  que  ces  foudroyantes  voix  lancèrent  tonte  Tartillerie  de  leurs 
poumons,  je  me  sentis  frissonner  et  couvert  d*une  sueur  froide.  Jamais  le  pla:s 
formidable  orchestre  ne  prodaira  cette  sensation  étrange  et  tout  à  fait  differente 
de  celle  que  je  croyais  la  musique  susceptible  de  faire  éprouver.  Les  voix  de 
tènera  sont  loin  d*étre  aussi  parfaites   que   les  voix   de  basses,  mais  elles  sont 


(1)  Journal  (fran^ais)  de  SainWPétershourg,  du  23  Jnillct-4  Aoùt  188L 
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oependant  tròs  satisfaisantes.  Les  soprani  sont  vigoureux,  et  il  y  a   qaelqaes 

jolies  Toiz  de  solistes  parmi  ces  enfants En  definitive,  la  chapelle  de  Tem- 

perear  est  nne  institntion  nnique  dans  le  monde 

L'un  des  artisans  les  plus  influents  de  la  perfection  de  cette  cha- 
pelle fut  le  célèbre  compositeur  Bortniansky.  Il  serait  injuste  pour- 
tant  de  ne  pas  citer  avant  lui  un  autre  artiste  extrémement  remar- 
quable,  Maxime  Soznovitch  Bérézovsky,  son  aìné  de  quelques  années, 
qui,  comme  luì,  fut  Tun  des  pères  de  Tart  musical  religieux  en 
Russie.  Né  dans  rUkraine  aux  environs  de  1740,  Bérézovsky  fut  admis 
de  bonne  heure  dans  la  chapelle  imperiale,  où  la  beauté  de  sa  voix 
et  ses  aptitudes  pour  la  composition  attirèrent  sur  lui  Tattention  de 
l'impératrice  Catherine  II,  qui  Tenvoya  à  ses  frais  en  Italie  pour  y 
terminer  les  études  musicales  qu'il  avait  commencées  à  TAcadémie 
ecclésiastique  de  Kiew.  Il  se  rendit  donc  à  Bologne,  où  il  demeura 
plusieurs  années  et  où,  sous  Texcellente  direction  du  célèbre  P.  Mar- 
tini, il  acquit  une  grande  habileté  dans  Tart  d'écrire.  De  retour  en 
Russie,  il  mit  au  jour  un  assez  grand  nombre  de  compositions  reli- 
gieuses  qui  se  distinguaient  par  leur  forme  elegante  et  le  sentiment 
dont  elles  étaient  empreintes,  et  s'occupa  de  réformes  essentielles  à 
introduire  dans  Texécution  du  chant  de  TÉglise  greco-russe.  On  assure 
pourtant  que  ses  efforts  sous  ce  rapport  rencontrèrent  beaucoup  d'obs- 
tacles,  et  Fétis  croit  pouvoir  affirmer  que  c'est  le  chagrin  qu'il  res- 
sentit  de  leur  inutilité  qui  le  conduisit  au  tombeau  et  causa  sa  mort 
precoce.  J'ignore  quelle  peut  étre  Texactitude  de  cette  assertion,  mais 
ce  qui  est  certain,  c'est  que  Bérézovsky  est  aujourd'hui  considéré 
comme  Tun  des  plus  grands  compositeurs  de  musique  sacrée  de 
son  pays. 

Quant  à  Bortniansky  (1),  il  est  proprement  Tune  des  gloires  mu- 
sicales de  la  Russie  et,  dans  son  genre,  Tun  de  ses  artistes  les  plus 
orìginaux.  Lui  aussi  fit  partie  des  chantres  de  la  chapelle,  et  il  était 
à  peine  àgé  de  sept  ans  lorsque  sa  jolie  voix  de  soprano  l'y  fit  ad- 
mettre.  Remarqué  par  l'impératrice  Elisabeth,  il  fut  confié  par  elle 
au  compositeur  italien  Galuppi,  alors  maitre  de  la  musique  impe- 
riale à  SaintPétersbourg,  pour  que  celui-ci  prìt  soin  de  son  éducation 


(!)  Dmitri  Stepanovitch  Bortniansky,  né  en  1751  à  Gloukoff,  dans  le  gouvcr- 
neraent  de  Tchernigoff,  raourut  le  28  Septembre-9  Octobre  1825. 
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musicale.  Galuppi  ayant  qaitté  la  Russie  en  1768,  Fimpératrice  Ca- 
therine II  ne  voulut  pas  que  les  études  du  jeune  artiste  restassent 
inachevées,  et  elle  Tenvoya  rejoindre  son  maitre  à  Venise.  Après  étre 
reste  pendant  quelque  temps  en  cette  ville,  Bortniansky,  sur  les  con- 
seils  de  Galuppi  luiméme,  alla  étudier  ensuite  à  Bologne,  à  Bome 
et  à  Naples.  Durant  ce  long  séjour  en  Italie,  qui  ne  dura  pas  moins 
de  onze  ans,  il  commenfa  à  écrire  un  assez  grand  nombre  de  coro- 
positions  dans  la  forme  et  le  style  italiens  :  musique  d'église,  sonates 
de  clavecin,  pièces  diverses,  etc.  En  1779,  Bortniansky  retoumait  en 
Russie,  où  il  fut  bientòt  nommé  directeur  du  choeur  des  chantres, 
qui,  en  1796  seulement,  re^ut  le  titre  de  «  chapelle  imperiale  ».  n 
en  conserva  la  direction  jusqu'à  sa  mort,  c*est-àdire  pendant  près 
d*un  demi-siècle,  et  c'est  alors  qu'il  acquit  la  juste  célébrité  qui 
s'attache  à  son  nom.  «Dans  tout  ce  qu'il  avait  produit  jusqu*à  son 
retour  en  Russie,  dit  Fétis,  il  s'était  inspiré  de  la  musique  ita- 
Henne  de  son  temps  ;  ce  ne  fut  qu'à  Saint-Pétersbourg  que  son  genie 
se  révéla  dans  ce  qui  constituait  son  originante.  Le  choeur  qu'il  était 
appelé  à  diriger  avait  été  organisé  sous  le  règne  du  tsar  Alexis  Mikai- 
lovitch;  mais,  quoique  déjà  ancien,  il  laissait  beaucoup  à  désirer 
pour  la  qualité  des  voix  et  pour  le  fini  de  Texécution.  Bortniansky 
fit  venir  des  chanteurs  de  TUkraine  et  des  diverses  provinces  de  l'em- 
pire, choisissant  les  voix  les  plus  belles,  et  les  dirigeant  par  degrés 
vers  une  exécution  parfaite  dont  on  ne  prévoyait  pas  méme  la  pos- 
sibilité  avant  lui.  C'est  par  les  soins  de  cet  artisto  remarquable  que 
la  chapelle  imperiale  de  Russie  est  parvenue  à,  Texcellence  qui  est 
aujourd'hui  Tobjet  de  Tadmiration  de  tous  les  artistes  étrangers.  C'est 
pour  ce  chceur  incomparable  que  Bortniansky  a  écrit  45  psaumes 
complets  à  4  et  8  parties  dont  les  inspirations  et  le  caractère  sont 
d'une  originalìté  saisissante.  On  lui  doit  aussi  une  messe  grecque  à 
trois  parties  et  beaucoup  de  pièces  diverses  >  (1). 
Tel  est  le  grand  artiste  auquel  la  chapelle  imperiale  doit  sa  réor- 


(1)  Fétis:  Biographie  universelle  des  Musiciens.  —  Octive  Fouque  a  dit 
de  son  cótc^  dans  son  Intéressante  Notice  sur  Glinka:  «  On  remarque  dans  Tceavre 
de  Bortniansky,  ontre  une  messe  et  des  psaames,  ane  suite  de  raoroeaux  appelés 
Chants  des  Séraphins^  et  qui,  en  vérité,  méritent  leur  titre,  tellement  ils  sont 
empreints  d'une  lumineuse  splendeur  et  revétent,  dans  leurgrandeur  tranquille, 
un  caractère  d'auguste  et  paisible  sérónité  >. 
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ganìsatioD,  son  complet  développement  et  la  perfection  d'une  exécu- 
tioD  sans  rivale  et  sans  analogae  dans  aucun  pays;  tei  est  le  com- 
positear  qui,  par  ses  oeuYres,  a  porte  la  musìque  religieuse  en  Russie 
à  son  plus  haut  point  de  splendeur.  Bortniansky  a  eu  pour  succes- 
seur,  dans  la  direction  de  la  chapelle  imperiale,  Théodore  Lvoff, 
artiste  fort  distingue,  pére  du  general  Alexìs  Lvoff,  qui  lui-méme 
succèda  à  son  pére  dans  cet  empiei  et  qui,  virtuose  d'un  ordre  excep- 
tionnel  sur  le  violon,  compositeur  remarquable  de  musique  religieuse, 
connu  par  plusieurs  opéras,  est  surtout  célèbre  comme  auteur  de 
THymne  national  russe,  si  justement  populaire  aujourd'hui  en  Franco. 
JTaurai,  plus  loin,  à  m'occuper  de  cet  artiste  intéressant  (1). 


n. 


Nous  sommes,  en  Franco,  nés  à  la  vie  musicale  depuis  plus  de 
deux  siécles.  La  fondatìon  réguliére  de  notre  Opera  remonte  à  Tannée 
1671  ;  Touvrage  considéré  justement  corame  le  premier  type  et  la 
première  manifestation  du  genre  de  l'opera  comique,  les  Troqueurs^ 
fut  représenté  à  l'ancien  OpéraComique  de  la  Foire  en  1753,  et 
depuis  lors  on  a  pu  voir  se  succèder  chez  nous,  sans  interruption,  tonte 
une  sèrie  de  musiciens  puissants  ou  charmants  qui  ont  porte  haut 
le  drapeau  de  l'art  national  et  ne  Tont  jamais  laissè  flèchir.  On  peut 
dire  pourtant  que  ce  n'est  que  depuis  un  siécle,  c'est-à-dire  depuis 
la  crèation  du  Conservatoire  en  1794,  que  nous  possèdons  réellement 
une  ècole  musicale,  c'est-à-dire  un  groupement  d'artistes  unis  par  les 
mémes  ìdèes,  par  les  memes  tendances,  marchant  vers  le  méme  but, 
professant  les  mémes  principes  et  donnant,  musicalement,  les  preuves 
d'un  nationalisme  trés  réel,  trés  accentuè,  autrement  dit  sinon  d'une 
comprèhension,  du  moìns  d'une  manifestation  tonte  particuliére  de 


(1)  Le  nom  de  Théodore  Lyoff  a  été  omìs  par  Fétta  dans  sa  Biographie  unt- 
verseUe  des  Musiciens  et  par  iDoi-méme  dans  mon  Sapplément  à  cet  oayrage. 
Je  ne  croie  pas,  d'ailleors,  qa'il  soit  nientionné  dans  aacnn  dictionnaire  biogra- 
phique  pablié  en  dehors  de  la  Bussie.  Cet  artiste  fort  instmit,  mort  le  14  De- 
cembro  1836,  a  écrit,  poar  la  seconde  édition  da  recaeil  célèbre  de  chansons 
populaires  msses  pnblié  par  Pratsch,  une  préface  dans  laqnelle  il  fait  très  jas- 
tenient  ressortir  1*  incontestable  affinité  qui  existe  entro  la  masiqne  popnlaire 
rosse  et  la  mnsiqne  grecqne. 
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yement  intellectuel  qui,  depuis  la  Benaissance,  a  secoué  le  vieux 
monde  enropéen,  ils  travaillaìent  en  silence,  se  recueìllaient  en  qnelque 
sorte,  josqa'au  jour  où,  sùrs  d'eox  enfin  et  confiants  dans  les  forces 
qa'ìls  avaient  en  secret  accumulées,  ìls  firent  en  quelque  sorte  explo- 
Sion  et  se  présentèrent  avec  tous  les  avantages  non  seolement  de  la 
surprise,  mais  d'une  expérience  relativement  facile  et  que  leurs  de- 
vanciers  n'  avaient  acquise  qa'  au  prix  d'efforts  et  de  travaax  sans 
nombre.  Si  Fon  joint  à  cela  la  très  réelle  originante  dont  ils  ùlì- 
saient  preave,  la  saveur  tonte  particulière  qu'  ils  apportaient  dans 
Texercice  d'un  art  auquel  ils  communiquaient  une  note  nonvelle  et 
imprévue,  enfin  la  très  grande  habileté  qa'une  étude  intelligente  et 
perseverante  leur  avait  fait  acquérir,  on  coraprendra  sans  peine  le 
succès  qui  les  accueillit  dès  qulls  se  manifestèrent  d'une  fa9on 
sérieuse. 

D'ailleurs,  le  sentiment  musical  du  peuple  russe  est  naturel  et 
très  profond  ;  on  en  a  la  preuve  par  les  chants,  les  mélodies  popu- 
laires  si  colorées,  si  savoureuses  dont  j'ai  eu  l'occasion  de  parler  et 
qui  témoignent  de  la  faculté  créatrice  de  la  race  dans  cet  ordre 
d'idées.  Il  était  dono  inévitable  que  cotte  faculté  se  manìfestàt  un 
jour,  avec  les  progrès  de  la  civilisation^  d'une  fa9on  plus  haute 
et  dans  un  sens  tout  à  fait  artistique.  Il  ne  lui  fallait  pour  cela  que 
des  encouragements,  méme  indirects,  et  ils  ne  lui  ont  pas  manqué, 
car  depuis  un  siècle  et  demi  la  musique  a  été  l'objet  des  soins  de 
tous  les  souverains  qui  se  sont  succède  sur  le  tròno  de  Russie.  L'im- 
pératrice Anne,  l'impératrice  Elisabeth,  l'impératrice  Catherine,  les 
tsars  Paul  1^  et  Alexandre  1®%  pour  n'en  point  citer  d'autres,  firent 
tous  leurs  efforts  pour  propager  dans  leurs  États  le  gdut  et  le  eulte  de 
l'art  musical,  appelant  à  leur  aide,  en  qualité  de  directeurs  de 
l'Opera,  ou  de  mattres  de  chapelle,  ou  de  chefs  de  la  musique  par- 
ticulière du  souverain,  les  plus  célèbres  compositeurs  étrangers,  tels 
que  Qaluppi,  Martini  {lo  l^agmwlo),  Paisiello,  Sarti,  Cimarosa, 
Boieldieu,  Steibelt,  etc.,  attirant  chez  eux,  à  prix  d'or,  les  plus  grands 
chanteurs  et  les  plus  fameux  virtuoses  du  monde.  Ils  excitaient  ainsi 
l'amour  de  la  musique  chez  un  peuple  naturellement  doué  sous  ce 
rapport,  ils  facilitaient  son  éducation,  ils  créaient  les  moyens  maté- 
riels  d'exécution,  si  bien  qu'au  bout  d'un  siècle  de  ces  efforts  la 
musique  nationale  sortait  victorieusement  de  ses  langes  et  ébranlait 
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le  pays  par  réclosìon  d'une  oeuvre  qui  est  considérée  comme  un  chef- 
d'oeuvre  ;  je  véux  parler  de  l'opera  fameux  de  Glinka,  la  Vie  pour 
le  Tsar,  qui  est  le  signal  superbe  de  l'émancipatìon  de  l'art  national. 

L'histoire  de  ces  commencements  du  dilettantisme  russe,  à  peu 
près  connue  dans  son  ensemble,  reste,  au  moins  pour  nous  autres 
étrangers,  fort  obscure  dans  ses  détails.  C'est  par  l'opera  italien,  rem- 
placé  plus  tard  par  l'opera  fran9ais,  que  la  Russie  commenda  son 
éducation  musicale  ;  c'est  gràce  à  l' exemple  des  compositeurs  étran- 
gers que  les  artistes  nationaux,  après  quelques  essais  plus  timides 
que  nombreux,  prirent  conscience  d'euxmèmes  et  purent, au  bout  d'un 
siècle,  se  lancer  résolument  dans  la  carrière  et  donner  les  preuves 
de  leurs  facultés.  Mais  les  documents  sont  rares  sur  cotte  longue 
perìodo  et  les  renseignements  précis  malaisés  à  réunir,  surtout  pour 
qui  ne  connait  pas  la  langue,  et  memo  les  ouvrages  publiés  en  Bussie 
(et  en  russe)  restent,  je  crois,  assez  incomplets  dans  leur  ensemble. 
Quelques-uns,  qui  ne  sont  pas  spécialement  musicaux,  ne  sont  guère 
que  des  répertoires  d'ouvrages  représentés,  quel  qu'en  soit  le  genre, 
sur  les  théàtres  de  Saìnt-Pétersbourg  et  de  Moscou  (1).  Il  faut  donc 
se  contenter  d'envisager  d'une  fafon  presque  superficielle  ce  chapitre 
concemant  les  commencements  de  l'histoire  du  théàtre  musical  en 
Bussie. 

C'est  en  1735  qu'un  compositeur  napolitain,  Francesco  Araja^fut 
appelé  à  Saint-Pétersbourg  par  l'impératrìce  Anne  Ivanovna  pour  y 
dirìger  les  représentations  d'une  troupe  lyrìque  italienne  ;  cet  artiste 


(1)  Voici  ano  liste  de  qaelqaea-nns  de  ces  ouvrages:  Dictìonnaire  dramaUqtte 
(anoDjme),  pnblié  en  1787,  réimprimé  en  1881  ;  —  FondaHon  du  ThécUre  ru88e, 
par  A.  Eiirabanow,  1819;  —  Annaìea  du  Théàtre  russe,  par  P.  Arapow,  1861 
(e*  est  an  répertoire  qni  se  poorsait  josqa"  à  1*  année  1825)  ;  —  Chronique  dea 
Théàtres  Péterabourgeoia,  par  A.  Wolff,  1877^  2  toI.  (continoation  da  précédent 
oayrage,  s'arrétant  à  la  fin  du  règne  de  Tempereur  Nicolas);  —  AperQU  hiato- 
rique  de  P  Opera  ruaae,  par  V.  Morkow,  1862  ;  —  Le  Théàtre  ruaae  à  Saint- 
Péterahourg  et  à  Moacou^  17é9'7é,  par  M.  Longuinow,  1873  ;  —  Hiatoire  de 
Topéra  dona  aea  meiUeura  repréaentanta,  par  M.  E.,  1874  ;  —  Apergu  de  Thia- 
taire  de  ìa  muaique  en  Euasie  au  point  de  vue  de  la  cuUure  et  dea  mosttra,  par 
Vladimir  Miklmé?itch,  Saint-Pétersbourg,  1879.  A  tout  cela  il  faut  ajouter  rócrìt 
publié  en  firan^ais  par  M.  Cesar  Cui:  La  muaique  en  Buaaie  (Paris,  Fischbacher, 
1881),  écrit  relatif  particulièrement  à  la  période  contemporaine  et  qui,  sous  ce 
rapport,  a  un  peu  les  allures  d*un  pamphlet,  mais  dans  lequel  on  trou?e  quelques 
rares  renseignements  rétrospecti&.  J*aurai  à  m*en  occuper  plus  loin. 

Bi9ùta  muikak  UaUana,  VI,  4 
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devait  7  rester  près  de  trente  ans.  Darant  ce  loDg  séjour,  il  7  écrÌTit 
et  7  fit  représenter  plusieurs  opéras  italìens:  Abiatare  (1737),  Se- 
tniramide  (1738),  Scipione^  Arsace,  SeUuco  (1744),  Bellerofante, 
Alessandro  neU Indie.  Depuis  vingt  ans  il  habitait  la  Bnssie,  où  il 
n'avait  cesse  de  dirìger  l'Opera  italìen,  lorsqu'en  1755  Elisabeth 
Petroyna,  qui  était  montée  sur  le  trdne,  con9at  le  projet,  difficile  à 
réaliser  à  cette  epoque,  de  créer  un  Opera  russe.  En  dépit  des  obs- 
tacles,  on  parvint,  non  sans  peine,  à  réunir  une  troupe  de  chanteurs 
russes,  fort  mediocre»  sans  doute,  pour  lesquels  Araja  fut  chargé 
d'écrìre  un  opera,  Céphale  et  Proeris^  dont  le  livret,  en  langue  russe, 
lui  avait  été  foumi  par  Soumarokof.  Ce  fut  le  premier  essai  d'un 
opera  écrìt  et  chanté  dans  la  langue  nationale.  Quel  qu*en  ait  été 
le  résultat,  le  premier  effort  était  £Eiit,  et,  pour  peu  fiorissante  qu'elle 
fùt  pendant  longtemps,  la  scène  l7rìque  russe  était  fondée.  L'Opera 
italien  tenait  sans  doute  toujours  le  haut  du  pavé,  mais  elle  Tivait 
modestement  aux  cdtés  de  celui-ci,  et  si  la  troupe  russe  se  vo7ait 
chargée  d' interpréter  des  ouvrages  dont  la  musique  était  généra- 
lement  écrìte  par  des  Italiens,  si  méme  elle  était  souvent  appelée  à 
chanter  simplement  des  opéras  italiens  traduits  en  russe,  la  création 
d'une  troupe  lyrìque  nationale  n'en  était  pas  moins,  en  lui-méme, 
un  fait  d'une  extréme  importance. 

Araja,  comblé  d'honnears  et  de  rìchesses  par  l'impératrìce,  retouma 
dans  sa  patrie  en  1759,  après  avoir  écrìt  un  autre  drame  russe  à 
l'occasion  du  marìage  du  prìnce  Pierre  Fédérowitz.  O'est  sans  doute 
à  cette  epoque  qu'un  autre  Italien,  Manfredini,  fut  mandé  à  Saint- 
Pétersbourg  pour  7  prendre  la  direction  de  l'Opera  italien.  Gependant, 
en  1761,  Araja  était  rappelé  en  Bussie  pour  composer  un  nouvel 
opera  ;  mais  le  meurtre  du  tsar  Pierre  III  l'effraya  à  tei  point  qu'il 
repartit  en  tonte  hàte  pour  l'Italie.  Manfredini  demeura  dono  à  la 
téte  de  l'Opera  italien,  pour  lequel  il  écrìvit,  avec  la  musique  de 
plusieurs  ballets,  celle  de  quelques  opéras,  entre  autres  V  Olimpiade^ 
sur  le  poème  bien  connu  de  Metastasio. 

Le  règne  de  l'impératrìce  Catherìne  II  fut  une  epoque  brillante 
pour  la  musique  en  Bussie.  Elle  appela  auprès  d'elle  plusieurs  com- 
positeurs  étrangers  qui,  simultanément  ou  successivement,  firent  repré- 
senter un  grand  nombre  d'ouvrages  expressément  écrits  par  eux  pour 
l'Opera  italien.  Ce  fut  d'abord  Galuppi,  qui  n'7  resta  que  peu  de  temps. 
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mais  qui  remporta  un  grand  succès  avec  sa  Bidone  abbandonata.  Ce 
fat  ensuite  le  célèbre  Paìsiello,  dont  le  séjour  fut  plus  prolongé,  car  il 
resta  près  de  dix  années  en  Bussie,  de  1776  à  1785.  Paisìello  écrivit 
pour  la  cour  de  Saint-Pétersbourg,  outre  plusieurs  cantates  et  di- 
verses  compositions  moins  importantes,  la  musìque  de  dix  opéras  qui 
comptent  parmì  les  meilleures  de  ses  oenvres  :  la  Serva  padrona,  il 
Matrimonio  inaspettato,  il  Barbiere  di  Siviglia,  i  Filosofi  imma- 
ginari, la  Finta  Amante  (ouvrage  compose  à  Foccasion  de  Tentrevue 
de  rimpératrice  Catherine  avec  Tempereur  Joseph  II  à  Mohìlow), 
il  Mondo  deUa  luna,  Niteti,  Lucinda  ed  Armidoro,  Alcide  al  bivio 
et  Achille  in  Sciro.  Ces  divers  ouvrages  excitèrent  parmi  les  dilet- 
tantes  russes  un  véritable  enthonsiasme  et  mirent  le  comble  à  la 
gioire  de  Paisiello  (1). 

A  peine  était-ìl  parti  que  Sarti,  le  maitre  de  Cherubini,  était  ap- 
pelé  à  Saint-Pétersbourg,  pour  y  remplir  les  fonctions  de  maitre 
de  la  chapelle  imperiale.  Sarti  écrivit  d'abord  un  Psaume  et  un  Te 
Beum  en  langue  russe,  puis  fit  représenter,  en  1786,  un  opera  italien 
intitulé  Armida  e  Binaldo.  Plus  tard  il  composa  un  opera  russe, 
la  Gioire  du  Nord.  A  cotte  epoque  il  avait  été  chargé,  par  rimpé- 
ratrice Catherine,  d'organiser  à  Katerinoslaw  un  Conservatoire  sur  le 
modèle  de  ceux  d'Italie,  et  lorsque,  en  1795,  les  élèves  de  cette  école 
vinrent  se  faire  entendre  dans  un  concert  donne  devant  la  souveraine, 
celle-ci  s'en  montra  si  satisfaite  qu'elle  eleva  le  compositeur  au  rang 


(1)  Si  ce  qae  dit  Fétis  est  exact,  on  peat  croire  qae  PaisìeHo  sabit  jusqa*à 
un  certain  point  en  Russie  Tinflaence  da  caractère  national,  et  il  est  permis  de 
sapposer  qu^en  retour  les  artistes  de  ce  pajs  pnrent  profiter  de  Tezemple  qa'il 
lear  donoait  par  ses  oeuvres  ;  voici  comment  s'eiprìme  cet  historien,  à  propos  de 
Topéra  boaffe  t7  Be  Teodoro^  qae  Paisìello,  s'arrétaat  à  Vienne  au  cours  de  son 
yoyage  de  re  tour  de  Rassie  en  Italie,  écrivit  et  fit  représenter  dans  cette  capitale: 
—  €  Aa  moment  méme  où  sa  belle  imagination  enfantait  ce  bel  oayrage,  le  brait 
se  répandait  à  Rome  qae  Paìsiello  avait  ressenti  Tinflaence  des  glaces  da  Nord. 
L'origine  de  cette  opinion  se  troavait  dans  les  partitions  da  Barbier  de  Séville, 
de  i  Filosofi  immaginari,  et  de  t7  Mondo  della  Luna,  qui,  transportées  en  Italie, 
n'avaient  pas  para  eropreintes  du  cbarme  répandu  dans  les  ouvrages  de  la  jea- 
nesse  de  leur  auteur.  Soumis  à  Timpression  du  goùt  des  peaples  du  Nord  pour 
des  combinaìsons  plus  fortes  qae  celle  des  airs,  objet  de  la  passion  exelusive  des 
Italiens,  il  avait  multiplié  dans  ces  partitions  les  morceaux  d'ensemble,  et  avait 
jeté  dans  la  coupé  des  ouvrages  une  variété  de  moyens  et  d*effets  dont  le  mé- 
nte était  mal  apprécié  par  ses  compatriotes  ». 
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de  la  première  noblesse  et  lui  fit  don  de  terres  considérables  afin  de 
le  fixer  définitivement  en  Bussie.  C'est  pendant  le  long  séjour  de 
Sarti  à  Saint-Pétersbourg  que  Martini,  Taatear  de  la  Cosa  rara^  fat 
invite  à  venir  prendre  la  direction  de  l'Opera  italien;  il  y  écrivìt 
un  opera  bouffe,  gli  Sposi  in  contrasto.  Puis  ce  fut  Cimarosa,  celai 
qu'on  pourrait  samommer  Tenchanteur,  qui  fut  appelé  en  1789  comme 
compositeur,  et  qui  fit  représenter  trois  onvrages  dont  les  succès  forent 
eclatante,  Cleopatra,  la  Vergine  del  Sole  et  Atene  edificata.  Dans 
Tespace  de  trois  années,  Cimarosa  écrivit  aussi,  dit-on,  jusqu*à  500  (!) 
morceaux  divers  pour  le  service  de  la  conr  et  pour  les  personnages 
de  la  noblesse. 

Déjà,  sous  l'impératrice  Elisabeth,  qui,  dit-on,  frappait  impitoya- 
blement  d'un  amende  de  50  roubles  ceux  de  ses  invités  qui  se  trou- 
vaient  dans  l'impossibilité  d'assister  à  l'un  des  spectacles  de  la  cour, 
la  société  russe  se  montrait  très  Mando  des  représentations  ìtaliennes. 
Avec  l'impératrice  Catherine  II  ce  fut  comme  une  sorte  de  frenesie. 
On  comprend  d'ailleurs  qu'avec  des  artistes  comme  ceux  que  je  viens 
de  nommer  et  les  oeuvres  qu'ils  apportaient  à  la  scène,  les  moyens 
d'exécution  avaient  dù  se  perfectionner  de  plus  en  plus  et  d'une 
fa9on  considérable.  Des  chanteurs  fameux,  des  virtuoses  d'une  im- 
mense renommée,  tels  que  Marchesi,  Bruni,  la  Todi,  la  Pozzi,  la 
Gabrielli  et  bien  d'autres  avaient  été  attirés  à  prix  d'or  à  Saint-Pé- 
tersbourg pour  interpréter  ces  oeuvres,  des  soins  tout  particuliers 
avaient  été  apportés  au  recrutement  de  l'orchestre  et  des  choeurs,  le 
travail  des  études  avait  pris  de  jour  en  jour  une  plus  grande  im- 
portance,  et  l'ensemble  était  devenu  digne  en  tous  points  de  la  tàche 
qui  incombait  à  chacun.  Or,  ce  que  gagnait  l'opera  italien  au  point 
de  vue  de  l'exécution,  l'opera  russe  le  gagnait  naturellement  de  son 
cdté.  D'autre  part,  l'éducation  du  public  se  formait,  le  gdut  de  la 
musique  se  généralisait  de  plus  en  plus,  et  les  progrès  de  l'art  se 
manifestaient  insensiblement. 

L'impératrice  Catherine,  au  surplus,  quelle  que  fui  son  affection 
pour  l'opera  italien,  ne  négligeait  et  n'oubliait  point  pour  cela  l'opera 
russe.  Elle  secondait  méme  si  bien  les  efforts  qui  commen9aient  à 
se  produire  discrètement  de  ce  coté,  qu'elle  écrivit  elle-méme  les 
poèmes  de  cinq  opéras  en  langue  russe.  La  musique  d'un  de  ces 
opéras,  intitulé  Fedoule^  fut  écrite  par  un  compositeur  russe,  Pomino, 
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aateur  de  plasieurs  autres  oavrages,  dont  un  surtout,  un  opéra-co- 
mìque  qui  avaìt  pour  titre  le  Meunier  éTAblédmaWj  représenté  le 
20  janvìer  1779,  rendit  son  nom  extrémement  populaìre.  A  la  méme 
epoque  que  Fomine,  il  £Eiut  citer  quelques  autres  musicìens  russes 
qui  se  produisirent  aussi  à  la  scène  :  Matinsky,  Boulane,  puis,  un  peu 
plus  tard,  Yolkoff,  Àlabieff,  les  frères  Titoff.  Ce  n'était  pourtant  là 
que  des  préliminaires,  des  essais  un  peu  timides  encore,  et  jusqu'à 
un  certain  point  exceptionnels.  Les  temps  n'étaient  pas  mùrs,  et  bien 
des  années  devaient  s'écouler  encore  avant  qu'on  vit  nattre,  fieurir 
et  s'épanouir  Tart  vraiment  national. 

En  1803,  sous  le  règne  du  tsar  Alexandre  l^'',  Topéra  italien  fut 
remplacé  à  SaintPétersbourg  par  l'opera  fran^ais.  Boieldìeu,  appelé 
en  Russie  par  Tempereur,  y  fit  un  séjour  de  huit  années,  pendant 
lesquelles  il  fit  représenter  neuf  ouvrages  expressément  écrits  pour 
le  service  de  la  cour  et  qui  obtinrent  de  grands  succès  :  Aline,  reine 
de  Ghlcondej  Amour  et  mystère,  Abderkhan,  un  Tour  de  soubrette^ 
la  Jeune  Femme  colere,  Télémaque,  les  Voitures  versées,  la  Dame 
invisible,  Bien  de  trqp,  sans  compter  des  choeurs  nouveaux  pour 
YAthàlie  de  Bacine,  qu'il  remit  en  musique  après  tant  d'autres. 
Boieldieu,  étant  revenu  en  Franco  en  1811,  eut  pour  successeur 
Steibelt,  qui  écrivìt  aussi  deux  opéras  fran9ais,  CendriUon  et  Sar- 
gines. 

Pendant  ce  temps,  l'opera  russe,  à  part  quelques  exceptìons  que 
j'ai  fait  connaitre,  restait  encore  presque  entièrement  confine  dans 
des  mains  étrangères.  Beaucoup  d'ouvrs^es  russes  étaient  écrits  par 
des  compositeurs  italiens,  tels  que  Solìva  pére.  Sapienza,  et  surtout 
Cavos,  qui,  souvent,  et  par  erreur,  a  été  considéré  comme  un  musicien 
russe,  parco  que,  bien  que  Vénitien  de  naissance  et  d'origine,  il  passa 
quarantedeux  années  de  sa  vie  en  Russie,  où  il  s'établit  en  1798  et 
où  il  mourut  en  1840,  après  avoir  occupé  à  SaintPétersbourg  une 
situation  artistique  exceptionnellement  importante  (1). 


(1)  Né  en  1775  à  Venise,  Catterìno  Cavos,  qui  fat  presqae  un  enfimi  prodigo 
(car  à  donze  ans  il  écrivit  une  cantate  en  Thonnenr  de  Pemperenr  d'Aatrìche 
Léopold  II  et  à  quatorze  ans  il  était  organiste  à  Téglise  Saint-Marc),  moomt  à 
Saint-Pétersbonrg  le  28  A?rU  1840.  Certains  écriyains  V  ont  si  bien  suppose 
Rosse  qa'ils  se  sont  efforoés  de  modifier  dans  an  sens  slave  Tortographe  de  son 
nom,  en  Técrivant  Kavoss. 
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Quoìque  étranger,  Cavos  a  droit  d'ailleurs  à  une  mentìon  dans 
l'histoire  de  la  musique  russe.  Devenu  directeur  de  la  musique  et 
chef  d'orchestre  des  théàtres  impérìaux  de  Saint-Pétersbourg,  il  écrivìt 
pour  eux  seize  opéras,  sii  ballets  et  la  musique  de  six  drames.  U  est 
assez  remarquable  que  le  sujet  d'un  de.ses  opéras,  Ivan  Saussanine^ 
étaìt  précisément  colui  de  la  Vie  pour  le  Tsar,  raperà  de  Glinka 
qui  est  le  véritable  point  de  départ  de  Tart  national  russe,  la  pre- 
mière et  eclatante  manifestation  de  sa  personnalité.  Yoici  les  titres  de 
la  plupart  de  ses  autres  ouvrages:  les  Ruines  de  Bàbylone^  le  Phénix, 
la  Force  d'Elie^  le  Prince  innisible,  le  Bègne  de  douze  heureSy  l'In- 
cannu,  la  Poste  de  V  amour,  un  Nouvel  EmbarraSy  le  Cosaque 
poète,  les  Trois  Bossus,  la  Fitte  du  Danube,  le  Fugitif.  Tous  ces 
ouvrages  sont  écrits  sur  texte  russe.  Cavos  a  compose  aussi  un  opera 
fran9ais,  les  Trois  Sultanes.  M.  Cesar  Cui,  qui,  en  tant  que  critìque, 
n'est  pas  l'indulgence  méme,  apprécie  ainsi  le  rdle  musical  de  Cavos: 
—  «  Ses  opéras  sont  d'un  style  plus  large  que  ceux  de  ses  prédé- 
cesseurs;  il  s'y  trouve  plus  de  richesses  mélodiques  et  instrumen- 
tales;  on  y  voit  une  intention  evidente  d'assimilation  de  Télément 
russe;  mais  le  fond  reste  italien  malgré  tout.  Plusieurs  des  opéras 
de  Cavos  eurent  un  grand  succès  et  restèrent  au  répertoire  pendant 
un  certain  nombre  d'années,  au  commencement  de  ce  siècle.  Ils  sont 
oubliés  maintenant  »  (1). 

Nous  approchons  du  moment  où  va  luire  Taube  du  véritable  opera 
russe,  de  l'opera  national,  autochtone.  La  personnalité  de  Glinka  va 
surgìr,  eclatante,  magni fique,  et  dans  deux  oeuvres  superbes  affirmer 
lapuissance  d'un  art  j  enne,  nouveau,  vigoureuxetprofondément  originai. 

Mais  avant  de  parler  de  lui,  il  faut  encore  en  quelques  mots  si- 
gnaler  les  essais  —  on  peut  à  peine  dire  les  efiforts  —  d'un  artiste 
estimable  qui,  avec  des  dons  heureux,  ne  jouissait  pas  malheureusement 
des  avantages  d'une  instruction  musicale  assez  étendue  et  assez  so- 
lide pour  les  mettre  en  pleine  valeur  et  pour  en  tirer  tout  le  parti 
possible.  Il  s'  agit  ici  du  compositeur  Verstovsky,  auteur  de  sept 
opéras,  dont  un  au  moins,  colui  intitulé  la  Tombe  d'Ashold,  re- 
présenté  en  1835,  devint  réellement  populaire  et  lui  valut  une  re- 


(\)  La  Mttsique  en  Russie. 
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nommée  presqae  brillante.  Mais  VerstoTsky,  artiste  bien  doné  an 
point  de  Tue  de  l'iiispinttion,  mélodiste  él^ot  et  gracieux,  n'avaìt 
pas  la  souplesse  et  l'habìletó  de  maìn  nécessaires  ponr  tìrer  de  ses 
chaots  tout  le  profìt  qu'un  musìcìen  iostruit  aurait  pa  lenr  demaoder. 
n  ne  savait  ni  dérelopper  une  idée,  ni  constraire  un  morceau,  ni 
combiner  ensemble  les  voii  et  les  instruments  de  fa^on  JL  leur  fìtire 
produire  les  efièts  qa'exìge  impérìeasement  la  muEÌqne  dramatiqae. 
C  était,  en  somme,  plutftt  un  amateur  distìngue  qu'  un  artiste  au 
Trai  sens  da  mot.  Néanmoins,  sa  Ibmbe  d'Askold  a  joui  longtemps 
de  la  &Teur  du  public,  et  je  ne  saìs  sì  on  ne  la  joue  pas  encore  de 
temps  à  autre  (1). 

Enfin,  Toici  venir  Glinka,  et  la  Vìepour  le  Taar  va  révolutionner 
la  Bnssie  musicale  et  la  faire  entrer,  c'est  bien  le  cas  de  le  dire, 
dass  le  concert  des  nations  européennes. 


ni. 

Olinka. 

Michel  •  Ivano- 
vitch  Glinka,  qui, 
après  un  demi- 
siècle,  est  encore 
considéré  comme 
le  premier  musì- 
cìen de  la  Russie, 
le  composi  teur  na- 
tional  par  eicel- 
lence,  appartenait 
&  une  famille  no- 
ble  de  propriétai- 
res  aisés  qui  habitait,  dans  le  gouvernement  de  Smolensk,  le  village 


(1)  U.  Céur  Coi  s' eiprìme  ainai  an  mjet  de  TentoTskf  :    —    <  Ses  opéras 
Boiaient  mieiu  nommÉs  des  vandevilles  ;  aaaaì,  nonobstant  aea  facaltéa  de  mèlo- 
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Novospasskoié,  lequel  était  la  propriété  de  son  pére,  capitaìne  en 
retraite.  Né  dans  ce  village  le  20  Mai  1804,  mort  jeune  encore,  en 
1857,  il  montra  de  benne  heure  un  goùt  passionné  et  de  rares  apti- 
tudes  pour  la  musique,  que  sa  famille  ne  chercha  pas  à  entraver. 
Doué  d'un  esprit  un  peu  mystique,  il  raconte  dans  ses  Mémoires 
que  les  grandes  cérémonies  religìeuses  de  l'église  de  Novospasskoié 
remplissaient  son  àme  d'enfant  d'un  poétique  enthousiasme,  et  qu'il 
était  surtout  ravi  par  le  son  des  cloches;  et  cela  à  tei  point  qu'il 
passait  des  heures  entières  à  imiter  ces  sonorités  en  tapant  de  toutes 
ses  forces  sur  des  bassins  de  cuivre  (1).  Mais  bientòt  il  allait  trouver, 
à  son  amour  pour  la  musique,  un  aliment  plus  substantiel.  Un  de 
ses  biographes  fran9ais,  Octave  Fouque,  a  raconté  ainsi  les  faits: 

A  cette  epoque,  le  pére  de  Glinka  était  quelque  peo  embarrassé  dans  sa 

fortune;  ausai  ne  yoyait-on  pas  à  Novospasskoié  le  luxe  fastueuz  qui  d'ordi- 
naire  entourait  Texistence  des  grands  propriétaires  russes.  Mais  madame  Glinka 
avait  un  frère  en  meilleure  situation,  et  qui,  entre  autres  avantages,  possédait 
celui  de  pouvoir  entretenir  un  orchestre.  Quand  les  Glinka  recevaient,  ila  priaient 
leur  parent  de  leur  envoyer  des  musiciens,  qui  tantòt  faisaient  danser,  tant6t 
donnaient  des  concerts.  Un  soir,  ces  artìstes  jouèrent  un  quatuor  de  Crusel  pour 
clarinette,  Tiolon,  alto  et  basse.  Le  petit  Michel  avait  alors  dix  ou  onze  ans;  il 
fut  extraordinairement  frappé  de  cette  audition.  Pendant  deux  jours  il  ne  put 
penser  à  autre  chose  :  tout  entier  au  souvenir  de  ce  poétique  accord  dMnstrumentB, 
il  vivait  Gomme  dans  un  réve  extatique,  ne  donnant  à  ses  travaux  d'écolier  qu*une 


diste,  malgré  la  popularité  qu'ont  obtenue  bon  nombre  de  ses  mélodies  (celles  de 
Topéra  la  Tombe  cPAskoldt  principalement),  il  est  impossible  de  le  considérer  comme 
un  des  créateurs  de  Topéra  russe.  Sa  musique,  nous  aimons  à  le  répéter,  porte 
bien  un  certain  cachet  de  nationalité,  mais  elle  est  encore  fort  loin  de  ce  que 
nous  entendons  par  musique  d'opera;  on  n'y  trouve  pas  trace  de  ces  rìches  con- 
trastes,  de  ces  élans  dramatiques,  de  ce  coloris  instrumentai,  qui  sont  les  requisita 
d*  aujourd' hui,  qualités  exigeant  toutes  non  seulement  un  talent  souple  et  vi- 
goureux,  mais  en  méme  temps  un  profond  savoir  technique  >.  Verstovsky,  qui 
avait  rempli  les  fonctions  d'inspecteur  des  théatres  de  Moscou,  est  mort  au  moia 
de  Novembre  1862. 

(1)  Les  Mémoires  de  Glinka,  écrits  par  lui  en  russe,  ont  étó  publiés  apròs  sa 
mort  par  sa  scBur,  M.me  Schestakow,  qui  a  voué  à  la  mémoire  du  compositeur 
un  véritable  eulte.  Insérés  d*  abord  dans  une  des  revues  importantes  de  Saint- 
Pétersbourg,  il  en  a  été  fait  ensuite  un  tirage  à  part  à  un  nombre  très  limite 
d^exemplaires. 
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attention  diatraite.  Le  professenr  de  desnn  s'en  aper9at,  et  goarmanda  son  élèTO 
sor  la  passion  masicale  qa'il  avait  fini  par  deTÌner:  e  Qoe  Tooles-voai  ?  répondit 
ren&nt  ;  la  muaique,  c^est  num  dme  !  » 

L'orchestre  de  son  onde  devint  ponr  le  jeone  Glinka  la  soorce  dee  jouissances 
les  plus  Tives.  A  Thenre  da  sonper  se  faisait  entendre  un  octaor  compose  de  deux 
flùtes,  deox  darinettes,  deax  core  et  deax  bassons,  qui  jonaient  dea  morceaax 
orìginaiix  msses.  Cotte  sonorìté  douce  et  voilée,  la  mélancolie  dea  chants  eax- 
mémes  dégageaient  une  poesie  intense.  Dans  qnelqnes  années,  Glinka  devena 
homme,  aa  moment  de  se  jeter  dans  la  carrière  da  composi tear,  se  soavìendra 
des  chants  nationaax  qai  ont  entonré  son  en&nce  d*ane  si  saave  atmosphère 
masicale;  il  Yoadra  derenir  et  deviendra  le  fondateur  d*ane  noaTcUe  école,  qai 
prendra  radne  dans  les  entrailles  mémes  da  sol  de  la  patrie  (1). 

Glinka  avait  treize  ans  lorsque  son  pére  le  pla9a,  à  Saint-Péters- 
bourg,  dans  une  pension  dépendant  de  Flnstitut  pédagogique  fonde 
récemment  pour  les  enfants  de  la  noblesse.  Il  y  fit  d'excellentes 
études,  et  partìculìèrement  y  apprit,  avec  la  facilìté  naturelle  aux 
Busses  pour  les  langues  étrangères,  le  latin,  le  fran9ais,  Tallemand, 
Tanglais  et  le  persan.  Mais  ces  études  ne  Tempéchaient  pas  de  se 
liyrer  à  la  pratique  de  Tart  qu'il  chérìssait  par  dessus  tout.  Il  tra- 
vaillait  avec  ardeur  le  piano  et  le  violon,  le  piano  surtout,  pour  lequel 
il  refut  des  le9ons  de  John  Field  et  de  Cari  Mayer.  Plus  tard  il 
devint,  à  Berlin,  l'élève  de  Dehn  pour  l'harmonie.  On  va  voir  à  quel 
point  était  poussé  son  amour  de  la  musique,  et  de  quelle  fa9on  in- 
telligente il  l'entretenait.  Il  avait  à  peine  vingt  ans  lorsque,  un  peu 
souffrant,  —  sa  sante  était  précaire,  et  il  fut  malade  tonte  sa  vie 
—  il  alla  faire  un  voyage  dans  le  Caucaso  pour  prendre  les  eaux. 
Sa  cure  terminée,  il  revint  à  Novospasskoìé,  dans  la  maison  pater- 
nelle,  et  voici  comme  il  raconte,  dans  ses  Mémoires,  quelles  étaient 
alors  ses  occupations  musicales: 

La  surexdtation  nervease  prodaite  par  Tasage  des  eaax  salfarenses,  et  sussi 
la  malti tade  d' impressiona  noavelles  qai  s' étaient  pressées  dans  mon  cerveau, 
avaient  mia  le  branle  à  mon  imagination.  Je  repria  Tétnde  de  la  musique  avec 
une  non  velie  ardear.  Deax  fois  par  semaine  noas  recevions  des  amis,  et  Torchestre 
se  faisait  entendre.  Je  preparala  cea  aéancea  de  la  £Ei9on  salvante  :  jo  faisais  d'abord 


(1)  OoTAVE  Fouque:  Michel  Ivanovitch  Glinka, 
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répéter  à  part  cbaqae  artiite,  à  l'exception  dea  plus  forts,  jnsqu*  à  ce  qa*il  ii*y 
eùt  plus  une  seale  note  fEtusse  oq  donteuse.  Je  pas  ainà  étndier  à  fond  les  pro- 
cédés  des  maìtres  de  Torchestre.  Je  me  rendais  compie  ensoite  de  Teffet  general 
en  dirigeant  moi-méme  Texécntion,  mon  ?iolon  à  la  main.  Qnand  le  moreeaa  allait 
bien,  je  m*éloìgnaÌ8  de  qoelqnes  pas,  et  je  jugeais  ainsi  à  distance.  Vdci  les 
prìncipales  piòces  qui  composaient  le  répertoìre.  D*abord  desoovertares:  M^lée, 
THótéUerie  portugaise,  Lodoiska,  Faniska^  ìes  Deux  Jùumées,  de  Cberabini 
(les  deux  premières  étaient  mes  préférées);  Joseph,  ìe  Trésor  suppose.  Tirato, 
de  Mébul  ;  Don  Juan,  la  Fiate  enchantée,  la  Cìémence  de  Titus^  les  Noees  de 
Figaro,  de  Mozart  ;  Léonore  (en  mi  majeor),  de  Beetboyen  ;  pois  des  sjmphonies 
de  Mozart  (en  sol  minear),  de  Haydn  (en  si  bémol),  de  Beetboyen  (en  ré  majenr). 
On  ne  joaait  pas  encore  d'ouvertnres  de  Rossini. 

Cette  fa9on  pratique  d'étudier  l' ìnstrumentation  n'était  pas  trop 
maladroite,  il  faut  en  convenir,  et  dut  porter  de  bons  fraits.  En  mème 
temps,  Glinka  s'essayait  à  la  composìtion  en  écrìvant  quelques  mor- 
ceaux  de  piano  et  des  romances. 

A  peine  ses  études  terminées,  il  était  entré  dans  Tadministration 
et  avait  obtenn  un  empiei  à  la  direction  du  ministère  des  voies  et 
Communications.  Mais  il  ne  le  conserva  que  peu  de  temps.  A  l'abri 
du  besoin  par  sa  famille,  il  reprit  sa  liberté,  et  commen9a  à  ne  plus 
vivre  que  pour  et  par  la  musique.  Malgré  sa  timidité,  on  pourrait 
presque  dire  sa  sauvagerie  naturelle,  il  se  met  alors  à  courir  le 
monde  et  les  soirées,  se  mèle  à  une  société  de  jeunes  gens  très  riches, 
très  instruits,  très  artistes  :  le  prince  Galitzin,  le  comte  Wielhorski, 
les  frères  Tolstoi,  etc.,  saisissant  toutes  les  occasions  de  faire  de  la 
musique  ou  d'en  composer,  organisant  et  dirigeant  de  grandes  fetes 
artistiques,  se  produisant  méme  comme  chanteur  et  comme  acteur 
dans  des  représentations  lyriques,  se  livrant  enfin  à  une  sorte  de  di- 
lettantisme   forcené   (1).   Un  nouveau  et    curieux   passage  de  ses 


(1)  Le  prince  Michel  Galitzin,  grand  amatear  de  masiqoe  et  yioloncelliste  dis- 
tingue, se  fit  une  répatation  sous  ce  rapport.  il  eat  pour  fils  le  prince  Georges 
Galitzin,  qui  doit  étre  compté  an  nombre  des  masiciens  russes  les  plos  inté- 
ressants.  G*est  le  prince  Georges  Galitzin,  qui,  exilé  par  ordre  de  Temperenr  à 
cause  de  ses  opinions  politiques  avancées,  parcourut  TAUemagne,  TAngleterreet 
la  France  en  donnant  partout  de  grands  concerts  quMl  dirigeait  lui-méme  et  dans 
lesquels  il  s*effor9ait  de  faire  connaitre  la  musique  russe  et  particulièrement  cello 
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Mémoires  va  nous  faire  voir  ce  qu'il  en  était  et  de  quelle  fa9on  il 
se  prodigaaìt: 

A  la  fin  d*Aoùt  1828,  dit-il,  Galitzìn,  Tolstol,  d'aatres  jennes  gens  et  moi 
eAmes  Tidée  de  donner  une  sérénade  pobliqae  sur  Teaa.  Nous  primes  deax  em- 
barcations  qae  noni  ilIomiDàmes  avec  des  lanteraes  vénitiennea.  Dana  Tane  mon- 
tèrent  les  orgamaatears  de  la  fé  te,  dans  Tautre  les  trompettes  da  régiment  des 
cheraliers-gardes.  Sur  la  ponpe  de  la  première  était  nn  piano,  à  Taide  duqnel 
j'accompagiiais  et  dirigeais  les  choears.  Je  me  rappelle  Texcellent  effet  prodnìt 
par  la  toìx  de  tener  de  Tolstoi  dans  les  romances.  Le  choenr  de  la  Dame  bianche^ 
de  Boieldiea:  <  Sonnez,  sonnez  >,  fut  très  bien  exécaté.  Après  chaqae  morceaa 
de  chant,  les  fiiniares  éclataient  sur  la  seconde  barqne.  Les  instraments  à  clefs 
et  à  pistoDs  n^avaient  pas  encore  été  inventés,  et  Toreille  ne  sonfifrait  pas  des 
sons  fanx  et  discordanis  dont  on  V  agace  anjoard*  boi.  Une  maznrka  da  comte 
Michel  Yonrievitch  Wielhorski,  ócrite  spécialement  ponr  trompettes,  produisit 
sor  moi  nne  forte  impression.  Plus  tard  j'ai  compose  le  Slavsia  de  la  Viepour  le 
Tsar  en  vne  de  trompettes  simples;  et  s'il  était  possible  aujourd^bai  de  former 
un  orchestre  pareli  à  celai  qui  concoarait  à  nos  sérénades,  il  est  certain  qne  ce 
final  serait  d*an  plas  grand  effet. 

Il  fat  parie  de  notre  sérénade  dans  VAbeiRe  du  Nord;  ce  saccès  noos  encoa- 
ragea  à  tenter  aatre  cbose.  Noas  donnàmes  bientdt  ane  représentation  an  prince 
Kotchonbey,  président  da  conseil  de  Tempire.  Noas  étions  seize  jennes  gens,  parmi 


de  Glinka,  ainsi  qae  la  sienne  propre.  Se  troavant  à  Paris  en  1861,  il  assista 
aax  débats  et  aa  saccès  des  concerts  popalaires  fondés  par  Pasdeloap,  et  en  1865, 
aatorìsé  à  rentrer  en  Rassie,  il  organisa  sar  lear  modèle,  à  Moscoa,  dans  la  salle 
da  Grand-Manège,  des  concerts  de  rousiqae  classiqae,  atee  des  places  à  20  kopeks 
(enriron  75  centimes).  Le  prince  Georges  Galitzin  s*est  fait  connaitre  comme  com- 
positenr  par  denx  Messes,  deax  Fantaisies  poar  orchestre,  de  nombreax  morceaax 
de  chant  et  de  danse,  deax  Méthodes  de  chant,  etc.  Il  moarat  aa  moia  de  Sep- 
tembre  1872.  —  Le  comte  Michel  Toarìevitch  Wielborski  était  aassi  an  remar- 
qaable  amatear  de  musiqae  pratiqaant,  élève  de  Eiesewetter,  qui  s*  était  lié 
d*  amitió  aTec  Beethoven.  Il  était  V  àme  des  concerts  d*  amatears  do  Saint-Pó- 
tersboorg  et  dirigea  avec  son  onde,  le  comto  Matbien  Wielborski,  des  concerts 
stpiritaels.  On  lai  doit  an  assez  grand  nombre  de  compositions,  parmi  lesqnellea 
ane  symphooie,  nn  qaatnor  ponr  instraments  à  cordes,  des  cbcears  sans  accom- 
pagnement  et  nn  opera,  les  Tsiganes^  d*  après  le  poème  de  Ponschkine,  qae  la 
mort  ne  lai  permit  pas  d'  ache?er.  Né  le  31  Octobre  1787,  le  prince  Michel 
Wielhorski  moarat  le  9  Septembre  1856.  Il  avait  an  frère,  le  comte  Joseph 
Wielborski,  amatear  anssi  et  eiécatant  distingue  sar  le  piano,  qui  a  pablié  de 
nombreases  compositions  poar  cet  instrament. 
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lesqnelB  Bachontskì,  Stéritcb,  Protassof  ;  noas  avions  un  orchestre,  avec  Mayer 
au  piano.  Costume  en  femmei  je  joaai  le  rdle  de  donna  Anna  dans  une  tradnction 
dn  Don  Juan  de  Mozart;  paìs  j'improyisai  au  piano. 

Noas  donn&mes  une  autre  représentation  au  palais  de  Tsarkoe-Sélo.  On  y 
chanta  une  sérénade  de  moi  et  des  couplets  avec  cboQur  que  j*avai8  composés  sur 
des  vera  de  Galitzin.  Ivanof  chantait  les  couplets  ;  les  cboBurs  étaient  confiés  aux 
chantcurs  de  la  chapelle  imperiale,  dont  lyanof  lui«méme  faisait  partie. 

De  là  nous  allàmes  à  Marino,  dans  le  gouvernement  de  Novgorod-la-6rande, 
à  deux-cents  verstes  de  Pétersbourg,  chez  la  princesse  Stroganof.  J'y  jonai  Figaro 
dans  le  Barhier  de  SévUle 

Mais  cette  vìe  de  simples  plaisìrs  artìstiques  ne  pouvait  durer 
longtemps.  Glinka  le  sentait,  et  il  songeait  qa'ìl  luì  fallaìt  travailler 
d'une  fa9on  plus  sérieuse.  C'est  alors  qu'ìl  forma  le  projet  d'un 
Yoyage  en  Italie,  pour  se  mettre  au  courant  du  mouvement  musical 
de  ce  pays,  projet  que  son  pére  contrecarra  d'abord,  et  auquel  pourtant 
il  iìnìt  par  consentir.  Au  prìntemps  de  1830  (exactement  le  25  Avril) 
Glinka  partit  donc,  en  compagnie  de  son  ami  Ivanof,  pour  aller 
prendre  les  eaux  en  Allemagne  et  de  là  se  rendre  en  Italie  (1).  Ils 
arrivèrent  à  Milan,  où  Glinka  rèsta  une  année  et  où  il  prìt  quelques 


(1)  Ivanof  est  ce  cbanteur  russe  qui  se  fit  une  si  grande  renommée  en  Italie 
comme  chanteur  italien,  et  devint  Fami  de  Rossini.  Il  se  produisit  pour  la  pre- 
mière foìs  à  Paris  en  1833,  et  voici  ce  qu*on  lisait  à  son  sujet  dans  la  Bevue 
musicale  du  5  Octobre  1833  :  —  «  L^empereur  de  Russie  a  une  musique  de  cba- 
pelle  composée  uniqnement  de  voix  de  basses.  Un  jeune  homme  s'y  fait  remarqaer 
par  un  sentiment  musical  des  plus  rares,  et  il  est  envoyé  à  Naples  aux  firais  de 
son  souverain  pour  se  perfectionner  dans  l' art  du  cbant.  Il  travaille  en  effet, 
re9oit  les  conseils  d'une  célèbre  cantatrice  et  fait  des  progrès  rapides.  Mais  tout 
ce  qu'il  voit  et  entend  fait  naitre  en  lui  un  goùt  si  prononcé  pour  son  art,  quHl 
prend  la  résolution  de  ne  plus  retourner  dans  sa  froide  patrie.  Les  directeurs  du 
Tbéàtre-Italien  passent  à  Naples,  Tentendent,  Pengagent  et  le  ramènent  à  Paris. 
Or^  cette  basse-taille  de  la  cbapelle  imperiale  de  Russie,  e' est  le  ténor  Ivano( 
dont  la  voix  fraicbe  et  pure  a  fait  sensation  mardi  dans  la  salle  des  Italiens  > . 
J*ai  à  peine  besoin  de  fiùre  remarquer  qu'lvanof  ne  posséda  jamais  une  voix  de 
basse-taille,  et  que  tonte  sa  vie  il  fut  ténor.  Mais  ce  qu'il  y  a  de  curieux,  c*est 
que  le  tsar  Nicolas  se  montra  très  courroucé,  parai t-il^  de  ce  que  le  jeune  cbanteur 
ne  f&t  pas  rentré  en  Russie  à  Texpiration  de  son  permis  de  voyage.  Ivanof  n'y 
rentra  jamais  d*ailleurs,  et,  arrivé  au  terme  de  sa  carrière  artistique,  se  retira 
tranquillement  à  Bologne,  où  il  mourut  le  7  Juillet  1880.  Il  était  né  à  Pultava 
en  1809. 
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lefons  de  Basili,  directeur  du  Conservatoire  de  cette  ville.  Il  fre- 
quenta les  théàtres,  assista  à  la  première  représentation  de  la  San- 
nambula  de  Bellini,  se  Ha  avec  quelques  artistes,  et  méme  com- 
I>osa  et  publia  quelques  morceaux  .de  piano,  qui  n'étaient  autres 
que  des  arrangements  et  des  fìintaisies  sur  des  thèmes  de  Rossini,  de 
Donizetti  ou  de  Bellini.  Il  alla  passer  ensuite  quelques  mois  à 
iNaples,  puis  revint  à  Milan,  et  en  1832  partit  pour  Berlin.  Chose 
assez  singulière,  c'est  pendant  son  séjour  en  Italie  que  lui  vint  pour 
la  première  fois  cette  pensée  qui  devait  le  conduire  à  la  gioire,  la 
pensée  d'écrire  de  la  «  musique  russe  ».  Il  le  constate  ainsi  dans 
ses  Mémaires:  —  «...,Quant  à  mes  essais  de  composition  à  cette 
epoque,  dit-il,  je  les  considero  comme  ayant  été  assez  malheureux. 
Je  fus  à  méme  de  faire  d'utiles  réflexions  sur  cette  branche  de  mon 
art,  mais  tous  les  morceaux  que  j'écrivis  pour  faire  plaisir  à  mes 
amis  de  Milan,  et  qui  farent  fort  obligeamment  édités  par  Giovanni 
Bicordi,  ne  servirent  qu'à  me  prouver  que  je  n'avais  pas  encore 
trouvé  ma  voie,  et  que  jamais  je  n'arriverais  à  me  faire  sincèrement 
italien.  La  nostalgie  de  la  patrie  m'amena  peu  à  peu  à  Videe 
cPécrire  de  la.  musiqtie  russe.  »  Cette  idée  ne  Tabandonnera  plus 
désormais. 

A  Berlin,  Olinka  prend  pendant  plusieurs  mois  des  le9ons  de  Dehn, 
excellent  théoricien  qui  était  conservateur  de  la  partie  musicale  de 
la  Bibliothèque  royale  et  coUaborateur  de  la  Gaiette  musicale  de 
Leip0ig.  Il  apprend  de  lui  la  fugue  et  l'art  des  développements,  ce 
qui  ne  Tempéche  pas  de  composer  quelques  morceaux  et  de  songer 
toujours  à  son  projet  de  création  d' une  musique  russe,  qui,  il  le 
disait  lui-méme,  hantait  son  esprit.  On  le  verrà  d'ailleurs  par  ce 
fragment  d'une  lettre  qu'il  adressait  alors  à  un  de  ses  amis  de  Saint- 
Pétersbourg: 

Je  ne  resterai  pas  longtemps  lei,  et  j*ai  la  plus  grande  h&te  de  voir  venir 

le  moment  de  t*embrasser.  J*ai  nn  projet  en  téte,  ane  idée ce  n^est  pent-étre 

pas  le  moment  de  &ire  une  entiòre  confession  ;   peat-étre,  si  je  te  disais  toat, 

craindrai8-je  de  tronver  peints  sor  ton  visage  les  signes  de  Tincrédalité Faut-il 

toat  te  dire  ? Je  pense  que  je  ponrrais,  moi  aossi,  donner  à  notre  théàtre  un 

ouTiage  de  grandes  proportions.  Ce  ne  sera  pas  an  chefd^oBuvre,  je  sais  le  premier 

à  Tadmettre^  mais  enfin  ce  ne  sera  pas  ai  mal! Qn'en  dis-tn?  L*important 

est  de  bien  choisir  le  snjet.  De  tonte  fa9on,  il  sera  absolament  national.  Et  non 
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seukment  le  sujei,  mai8  la  mìmgue  :  je  veux  que  met  éhera  eompatriotes  se 
trouvent  là  camme  cheM  eux,  et  qa*à  Tétranger  oa  ne  me  prenne  pas  ponr  un 
glorìeax,  un  présomptaeox  qui  se  pare,  comme  le  geai,  des  plnmes  d^aatrni.  Je 
commence  à  m*apercevoir  qae  je  poarrais  t*enniiyer  en  prolongeant  outre  mesare 
une  descrìption  de  ce  qai  est  encore  dans  les  limbes  de  ravenìr.  Et  qtd  sait  sì 
je  troa versi  en  moi  la  force  et  le  talent  néoessaires  ponr  reniplir  la  promesse  qne 
je  me  snis  faite? 

n  trouva  Fun  et  Tautre,  et  il  trouva  surtout,  en  rentrant  dans 
son  pays,  des  esprits  jeunes,  ardents,  préparés  à  le  comprendre,  à 
Taider  et  à  le  pousser  dans  la  voie  où  il  voulait  s'engager.  De  retour 
à  Saìnt-Pétersbourg,  où  il  se  fixait  désormais,  il  se  vit  bientòt,  en 
eifet,  introduit  dans  une  société  de  gens  de  lettres,  de  poètes,  d*ar- 
tistes,  dont  les  préoccupatìons  intellectuelles  présentaient  plus  d'un 
point  de  commun  avec  ses  propres  idées.  C'était  Pouschkine,  c'était 
Gogol,  et  Koukolnik,  et  Pletnef,  et  Joukovski,  d'autres  encore.  On 
se  réunissait  chez  ce  dernier,  qui,  en  sa  qualité  de  précepteur  du 
césarévìtch  (depuis  Alexandre  II),  demeurait  au  Palais  d'hiver.  «  Là, 
comme  on  Ta  dit,  s'agitaient  les  problèmes  littéraires  et  soufBait  un 
esprit  de  renaissance  dont  Tambition  était  de  faire  passer  dans  le 
drame,  le  roman,  les  pièces  de  théàtre,  ce  que  les  moeurs,  les  croyan- 
ces,  les  traditions  de  la  Russie  renferment  de  traits  caractéris- 
tiques.  Glinka  assistaìt  au  réveil  de  la  poesie  nationale,  et  parmi 
tous  ces  hommes  de  talent  qu'animait  une  pensée  conforme  à  la 
sienne,  il  osa  parler  de  son  désir  de  fonder  Topéra  russe.  Avec  quel 
empressement  fut  accueilli  Glinka,  il  est  facile  de  Timaginer.  Le 
cercle  des  poètes  rénovateurs  fit  féte  à  ce  musicien  jeune  et  plein 
de  seve,  dont  le  talent  était  apprécié,  et  qui  avait  résolu  de  secouer 
le  joug  étranger  pour  dresser,  lui  aussi,  son  autel  à  la  patrie  »  (1). 

On  se  rappelle  les  paroles  de  Glinka:  «  L'important  est  de  bien 
cboisir  le  sujet  ».  Pour  écrire  une  musique  d'un  caractère  national, 
il  fallait  un  sujet  national.  Joukovski  indiqua  colui  d'/t;an  Sotissa- 
nine,  qui  rappelle  V  un  des  épisodes  les  plus  sombres  et  les  plus 
dramatiques  de  Thistoire  du  peuple  russe  et  de  sa  lutto  contro  les 
Polonais  alors  tout-puissants,  et  Glinka  comprit  aussitòt  tout  le  parti 


(1)  OcTAVE  Fodque:  Michel  IvanovUch  Glinka, 
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qu'il  pourrait  tirer  d'une  action  si  émoavante.  C'était  en  1613:  les 
Folonais,  à  la  suite  de  la  mort  du  tsar  Boris  Oodounof,  avaient  en- 
vahi  Tempire  russe  et  s^étaient  avancés  jusqu'à  Moscou:  la  nation 
tout  entière,  sentant  le  danger  que  courait  son  indépendance,  se 
serrait  autour  du  jeune  Mikhail-Fédorovitch  Bomanof,  qui  venait 
d'gtre  élu  tsar,  et,  selon  les  chroniques,  les  Polonais  avaient  forme 
le  projet  de  s*emparer  de  la  personne  du  nouveau  souverain.  Quel- 
ques-uns  de  leurs  chefs,  le  cherchant  et  ne  sachant  oti  le  trouver, 
s'adressent  à  un  paysan,  Ivan  Soussanine,  en  cachant  leur  condition, 
et  lui  ordonnent  de  les  mener  auprès  de  son  maitre.  Ivan,  qui  flaire 
une  trahison,  fait  bravement  le  sacrìfice  de  sa  vie  pour  sauver  son 
souverain  et  son  pays:  il  feint  d'obéir,  et  pendant  qu'il  envoie  Vania, 
son  fils  adoptif,  prevenir  le  tsar  du  danger  qui  le  menace,  il  égare 
les  Polonais  jusqu'au  fond  d'une  forét  presque  impénétrable,  d'où  il 
leur  est  impossible  de  retrouver  leur  chemin.  Puis,  quand  ceux-ci 
s'aper90ivent  qu'ils  ont  été  trompés,  le  malheureox  est  par  eux  mis 
à  mort  et  tombe,  héros  obscur,  victime  de  son  dévouement. 

Olinka  fut  saisi  par  la  grandeur,  la  couleur,  le  pathétique,  et 
surtout  le  caractère  national  que  lui  oiTrait  une  telle  action  trans- 
portée  à  la  scène>  et  comprit  rapidement  le  parti  qu'il  en  pourrait 
tirer  au  point  de  vue  musical.  Il  tra9a  lui-mème  le  pian  du  drame, 
et,  lorsqu'il  l'eùt  bien  établi,  il  s'adressa,  pour  en  écrire  le  texte,  au 
baron  de  Sosen,  secrétaire  du  césarévitch,  qui,  quoique  allemand,  con- 
sentit  sans  peine  à  se  faire  son  collaborateur.  On  con90Ìt  qu'un  tei 
sujet,  habilement  mis  en  scène  et  augmenté  d'incidents  caractéris- 
tiques,  tels  que  la  féte  brillante  au  camp  des  Polonais  qui  constitue 
le  second  acte,  et  le  dénouement  magnifique  et  plein  de  grandeur 
qui  mentre  l'entrée  solennelle  du  tsar  dans  sa  capitale,  était  de  na- 
ture à  exalter  l'inspiration  du  compositeur  en  memo  temps  qu'  à 
exciter  l'enthousiasme  d'un  public  pour  qui,  chacun  le  sait,  le  pa- 
triotisme  n'est  pas  un  vain  mot.  Aussi  l'intérét  puissant  du  drame, 
la  haute  valeur  de  la  musique,  la  splendeur  si  originale  de  la  mise 
en  scène,  le  caractère  entièrement  nouveau  de  l'oeuvre  prise  en  son 
ensemble,  tout  cela  valut-il  un  immense  triomphe  à  la  Vie  pour  le 
Tsar  (c'est  le  titre  qui  avait  éte  définitivement  adopté)  lorsque  cet 
ouvrage  parut  pour  la  première  fois,  au  théàtre  imperiai  de  Saint- 
Pétersbourg,  le  27  Septembre  (9  Octobre)  1836,  joui§  par  le  grand 
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chanteur  Pétrof  (Ivan),  M.lle  Vorobief,  plus  tard  M.me  Pétrovna 
(Vania),  M.me  Stepanovna  (Antonide),  et  le  ténor  franfaìs  Charpentier, 
qui  se  faisait  appeler  au  théàtre  Léonof  (Sabinine). 

En  dépìt  de  l'étonnement  et  presque  de  Thostilité  de  quelques-uns, 
que  déroutait  le  caractère  nouveau  de  l'oeuvre,  Tapparition  de  la 
Vie  pour  le  Tsar  fut  le  sìgnal  d'un  éclatant  succès  et  prit  le  carac- 
tère d'un  véritable  évènement  natìonal.  Non  que  l'oeuvre  entière 
porte  un  cachet  exclusivement  réformateur  et  d'une  complète  nou- 
veauté.  Il  s'y  retrouve  bìen  parci  par-là  des  ressouvenìrs  de  cette 
influence  italìenne  que  Glinka  voulait  combattre,  principalement  dans 
les  grands  ensembles  vocaux,  qui  sont  volontiers  écrits  à  la  manière 
de  Bellini  et  de  Donizetti.  Mais  à  cdté  de  cela  quelle  teinte  de  me- 
lancolie  dans  divers  morceaux,  entro  autres  dans  la  romance  de  Vania, 
et  dans  la  scène  qui,  dans  la  cabane  de  Soussanine,  précède  l'arrivée 
des  Polonaisi  Puis,  quel  sentiment  dramatique  dans  tout  le  tableau 
de  la  forèt,  alors  que  le  brave  paysan  court  héroiquement  à  la  mort 
pour  sauver  son  empereur  !  C'est  ici  qu'on  trouve  une  véritable  ori- 
ginante, qu'on  rencontre  des  rythmes  étranges,  imprévus  (Glinka 
emploie  parfois  des  mesures  à  5  temps,  et  memo  à  7  temps),  aussi 
bien  que  dans  l'épilogue  de  l'entrée  du  tsar  à  Moscou,  qui  est  vé- 
ritablement  d'une  splendeur  et  d'une  grandeur  épiques  !  Puis,  de  temps 
à  autre,  l'empiei  de  chants  populaires,  introduits  avec  habileté,  traités 
avec  talent,  viennent  donner  à  l'ensemble  de  l'oeuvre  une  couleur  et 
un  cachet  tout  partìculìers.  Ce  procède,  imaginé  par  Glinka,  est  de- 
venu  familier  à  ses  successeurs,  et  il  est  un  de  ceux  qui  donnent  à 
la  musique  russe  actuelle  son  caractère  et  sa  personnalité,  qui  la  dif- 
férencient  des  autres  styles  et  des  autres  écoles.  En  réalité,  si  la  par- 
tition  de  la  Vie  pour  le  Tsar  n'est  pas  peut-etre  un  chef-d'oeuvre 
accompli,  c'est  du  moins  une  oeuvre  de  premier  ordre,  tout  ensemble 
par  les  tendances  qu'elle  révèle,  par  le  style  qu'elle  consacre  en  partie, 
et  par  sa  propre  valeur  musicale.  Voici  d'ailleurs,  à  son  sujet, 
l'opinion  d'un  musicien  compatriote  de  Tauteur;  M.  Cesar  Cui  en 
parie  en  ces  termes  dans  son  livre  la  Mttóique  en  Russie: 

La  inasiqne  de  la  Vie  pour  le  Tsar  est  tonte  empreinte  de  nationalité  nuse 
et  polonaise.  Dans  tout  Topéra,  il  no  se  rencontre  peat-étre  pas  une  seale  phrase 
mosicale  ayant  plus  d'affinité  avec  la  musiqne  de  T  Europe  occidentale  qn'aTec 
celle  des  Slaves.  Une  nuance  aossi  marquée  de  nationalité,  réunie  aux  plus  hantes 
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conditions  de  Tart,  ne  se  retroaTe,  ce  noas  semble,  qae  daDs  ìe  FreisehUtg. 
Pourtant  Glinka  ne  a"  est  serri  qne  d*an  nombre  tròs  restreint  de  thòmes  na- 
tionaoz  ponr  marqner  le  caractère  essentìellement  rosse  de  sa  mnsiqne  :  nn  me* 
lodiste  anssi  fertile  n*aTait  pas  beeoin  de  chercher  dee  idées  en  dehors  de  loi- 
méme.  Ses  mélodies  à  lai  portent  Tempreinte  profonde  da  caraetère  msse;  on 
peat  en  dire  antant  des  harmonies  qa*il  y  adapte.  La  naanoe  polonaise  est  re- 
prodnite  aveo  moins  de  YÓrité,  d*ane  manière  plat6t  eztérìeare  et  saperflcieUe. 
Glinka  ne  la  représente  qne  par  les  rythmes  fortement  cadencés  de  la  polonaise 
et  de  la  mazarka,  qa'on  entend  aassitòt  qae  les  Polonais  paraissent  en  scène. 
C'est  an  moyen  &cile,  voyant,  satisfeisant  poar  an  aaditear  pea  ezigeant,  mais 
il  est  insafiOsant  dans  les  épisodes  dramatiqaes.  On  peat  bien  étre  Polonais,  sans 

chanter  constamment  des  mazarkas  et  des  polonaises 

Par  cet  ouyrage,  où  Tinspiration  est  si  étroitement  anie  à  Thabileté  tech»^ 

niqae,  Glinka  a  créé  de  toates  pièces  Técole  d'opera  russe.  La  Vie  pour  ìe  Tsar 
est  née  comme  Minerve,  —  tout  armée,  -^  et  son  aateor,  da  premier  coap,  a 
troafé  one  place  parmi  les  plus  grands  composìtears.  Un  masicien  peat-il  oom- 
mencer  sa  carrière  atee  plas  d*éclat?  Si  Bobert  ìe  Diahle  eùt  été  le  véritable 
débat  de  Meyerbeer,  cotte  entrée  dans  la  carrière  n*aarait  pas  ea  fdas  d*éclat 
En  effet,  y  a-t-il  beanooap  d*opéras  où,  Taction  da  drame  et  le  oolorìs  locai  étant 
strictement  obserrés,  on  ne  compte  qne  qaatre  oa  cinq  morceaoz  módiocres,  contro 
yingt-cinq  aatres  magnifiqnes  ?  Le  contraire  n^arriye  qae  trop  soayent,  sans  naire 
à  lear  répatation,  mdme  aaz  compositears  le  plas  en  renom,  dont  les  partitions, 
à  Tezception  de  denz  oa  troie  morceaaz  réassis,  abondent  en  lieaz  oommons. 

II  n'est  peairétre  pas  sans  intérét  non  plus  de  noter  les  impres- 
sions  de  Glinka  à  l'apparition  de  son  oeuvre  devant  le  public,  de 
faire  connaitre  son  état  d'esprit  et  le  trouble  dont  il  était  naturel- 
lement  agite  dans  une  circonstance  aussi  solennelle.  Yoici  comme  il 
se  raconte  lui-méme  dans  ses  Mémoiresx 

Impossible  de  dócrire  les  sensations  qae  j*éproavai  ce  soir-là,  sartont  aa  com- 
menoement  de  la  représentation.  Noas  ooenpions,  ma  femme  et  moi,  nne  loge  da 
second  rang,  toates  celles  da  premier  étant  réservées  aaz  principanz  fonctionnaires 
de  l'État  et  aaz  familles  de  la  coar.  Le  premier  aote  alla  bien:  le  trio  fìit  vi- 
gooreasement  applaudi.  Le  second  acte,  celai  où  les  Polonais  étaient  en  scène,  se 
joaa  toat  entier  aa  miliea  d'an  silence  profond.  J*a?ais  compté  sar  la  polonaise, 
sar  la  mazarka^  si  tivement  apprédées  à  la  lectare  par  les  mosidens  de  T  or- 
chestre. Je  fos  nayré  de  yoir  Pacoaeil  glacial  qai  était  ìbXì  à  ces  morceaaz.  Je 
montai  sar  la  scène,  où  le  fils  de  Gavos,  à  qoi  je  fis  part  de  mes  impressions, 

Sèikia  mmHeàk  iMikma,  m.  5 


Glinka  flit  nommé  non  poiot,  cornine  on  l'a  dìt  par  errenr,  mattre 
de  la  chapelle  imperiale,  mais  régent  du  cbceur  de  cotto  chapelle. 
Théodore  Lvoff,  le  maitre  de  la  cbapelle,  était  mort  le  14  Décembre 
1836,  et  c'eat  son  fils,  Alexis  Lvoff,  le  futur  auteur  de  l'Hymne  na- 
tional  russe,  qui  était  appelé  à  luì  succèder.  La  nomination  de  celai-ci 
et  celle  de  Glinka  eont  da  1"'  on  du  2  Janvier  18S7.  £n  sa  doo- 
velle  qualìté,  Glinìa  dut  bientdt  entreprendre  un  voyage  en  Fin- 
lande  et  dans  la  Fetite-Bussie,  &  la  recberche  de  voti  destinéea  aa 
serrice  de  la  chapelle,  dont  onréoi^anisait  le  personnel.  Gelane  l'em- 
p€cba  pas  de  songer  k  un  nouvel  ouvrage,  et  de  s'en  occuper  assez 
rapidement.  Sur  le  conseil  d'un  auteur  dramatique  très  populaire  i 
cette  epoque,  le  prince  SchakhovskoT,  il  choìsit  ponr  si^jet  de  cet 
ouvrage  l'un  des  premiers  poèmes  de  PouschMne,  Bouasìane  et  LuA- 
mlla,  et  s'adressa  au  grand  poeto  lui-mème  pour  le  prier  de  tirer 
de  SOD  ceuvre  un  livret  d'opera.  Gelui-ci  lui  en  avait  &it  la  promesse, 
lorsqae  sa  mort  tr^que  yint  l'empècher  de  mettre  son  projet  à  ezé- 
cntioD  (1).  11  fallnt  aviser  d'autre  &9011. 


(I)  On  Bsit  qua  FoascUdne  iDccomt»  dans  nn  dael,  L  r£ge  da  tnot&Mpt 

uu,   frappi  A'  Due    balle  mortelle.  H  anit  éponsA  one  jenne  fecrune  célèbre 

par  8»    belati,  comme   il  l'était   iDÌ-meme  par  kd  genie.   Par  m«Uieiir,   il 

n'  était  pM  wnlemeDt  jaloox ,  mail  le   tang    africun   qui   coolaìt   dans   ses 

retnea  l«  reikUùt  iraicible  et  d'  one  eitrSme  liolence.  E  eat  le  tort  da  croire 

à  vos  calomnie  inl&me,  relatÌTe  au  prétendass  asaidnités  dont  ae  serait  rendo 

conpable  aaprèa  de  sa  femne  wu  propre  beaa-&'àre,  un  jaane  offlder  d*  origine 

frantaiee,  lieatenant  ani  eheralien-gaidei  de  l' impératrice,   le  baron  Georges 

d'Anthèa,  flls  adoptif  da  baron  de  Eeckeren,  ministre  dee  Paya-Baa  4  Saint-Fé- 

terabonrg  (qui  doTÌnt  plus  tud  sénatenT  de  l'empire  franjaii).  Poiuehkìne  écrÌTit 

an  baron  d'  Anlhèa  ane  lettre  iojorìeDaa,  qni  ne  ponnit  qn' amenar  nas  proto- 

eatioa  de  la  part  da  celoi-ci.  Un  dnel  fot  inérìtable.  •  Lea  deoi  beaiix-frina,  dìt 

un  biographe,  se  battìrent  an  pUtolet,  H  dix  pa$  de  diitanee.   Le  combat  fat 

tris  achamé,  et  Ponsehkine  j  mit  aortont  nna  fnrenr  eitréma.  Apris  aroir  n^n 

nne  bleasnn  mortelle,  apris  aToir  bleasé  aon  adveraaire,  il  a'élanfait  encore  cootre 

Ini,  st  l'on  ent  beanoonp  de  peine  à  lai  Taire  Uober  priae.  Il  ne  monmt  qn'aprìs 

dau  jonn  de  aonffranca  (4  Férrier  1837),  et  lorsqa'il  eQt  reeonna  qna  n  feoune 

était  ionoeente»...  Le  baron  d' Antkès  fat  tndait  an  conaeil  de  guerre  et  eon- 

on  da  san  grade  et  de  la  nablease  qn'il  arait  acqnisa.  Cette 

née  par  l'amperear;  mais  attenda  qne  le  condanne  n'était 

&nthèa  était  né  en  Prance  et  il  a'étùt  réfbgié  en  Busne,  ajant 

9  l'a&ire  da  la  dncbeesa  de  Berry  loraqoe  cette  piiacesae  fot 

il  fot  condnit  à  la  frontière  par  nn  gendarme  et  eipolaé  dea 
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Bousslane  et  LìAdmiUa  n'est  autre  chose  qu'iin  conte  de  fée,  par 
lui-méme  assez  yulgaire,  mais  qui,  sous  la  main  et  gràce  à  la  bril- 
lante imagination  da  poète,  était  devenù  comme  une  sorte  de  petit 
chef-d'(Buyre  de  gràce  et  de  légèreté.  Ponschkine  étant  mort,  Glinka 
chargea  un  de  ses  amis,  nommé  Bakhtourine,  de  lui  construire  le 
pian  de  Fopéra  qu'il  en  voulait  tirer,  ce  que  celui-ci,  nous  dit-il  dans 
les  MémoireSj  fit  en  un  quart  d'heure.  Mais  ce  pian  était  imparfait, 
ce  qu'on  peut  concevoir  facilement,  et  le  compositeur  le  refit  lui-méme 
en  partìe,  après  quei  il  fit  écrire  le  livret  par  deux  autres  de  ses 
amis,  le  dramaturge  Nestor  Eoukolnik  et  Michel  Guédéonoff,  firère 
du  directeur  des  théàtres  impériaux  de  Saint-Pétersbourg,  qui  y  in- 
troduisirent  un  assez  grand  nombre  de  vers  de  Pouschkine.  Ce  n'est 
pas  tout:  un  officier,  le  capitaine  Schirkow,  écrivit  une  partie  du 
premier  acte  et  les  paroles  de  Fair  de  Gorislava,  et  enfin  un  cama- 
rade  de  collège  de  Glinka,  N.  Markovitch,  tra9a  les  vers  de  la  bal- 
lade  du  Finnois.  D'une  collaboration  si  nombreuse  et  manquant  un 
peu  trop  d'unite,  il  ne  pouvait  guère  résulter  qu'une  oeuvre  un  peu  bà- 
tarde  et  sans  cohésion.  En  effet,  le  livret  de  Bot48slane  a  été  jugé 
généralement  d'une  fa^n  assez  sevère^  et  M.  Cesar  Cui  s'est  mentre 
indulgent  en  l'appréciant  dans  les  termos  que  voici: 

Ce  libretto  a  ses  quali tés  et  ses  còtés  faìbles.  Il  do  renferme  rien  de  drama- 
tique,  rintérét  de  T action  est  noi:  ce  n'est  qa'ane  suite  de  scènes,  dont  on 
pourrait  intervertir  P  ordre,  et  méme  diminuer  ou  angraenter  le  nombre,  sans 
porter  préjudice  à  la  trame  de  la  legende.  Pour  qui  exige,  dans  un  opera,  un 
sujet  intéressant  et  dramatique,  celui-ci  est  au-dessous  de  tonte  critiqne.  En  re- 
Tancbe,  examiné  sons  nn  antro  point  de  tuo,  U  offre  Pavantage  d'une  grande 
variété,  et  chaque  scène,  isolément,  semble  avoir  été  Mie  pour  appeler  la  mn- 
sique.  Glinka  ne  pouvait  mieuz  tomber  que  sur  un  poòme  aussi  en  rapport  aveo 
le  caractère  de  son  talent,  si  souple  et  si  apte  ani  scènes  descriptives.  Nous 
Favoni  vn  :  il  a  été  dramatique  pour  ainsi  dire  malgré  lui,  par  la  force  spon- 
tanee de  son  genie;  mais,  avant  tonte  cbose,  il  était  musicien,  ne  recherchant 
dans  Topéra  que  Toccasion  de  créer  de  bonne  rousique,  aussi  variée  que  possible. 
Il  n*est  donc  guère  étonnant  qu*il  se  soit  contentò  du  texte  de  Bousslane^  mó- 


ÉtatB  moscovites,  après  que  son  brevet  lui  eùt  été  retiré  ».  Le  baron  d^Anthès 
de  Heckeren  a  survécu  près  de  soizante  ans  à  ce  drame.  Il  est  mort  seulement 
au  mois  de  Novembre  1895. 
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lange  bizarre  de  scènes  polychromes,  sorte  de  kaléidoicope  roagiqua,  et  qii*il  j 
ait  mérae  mis  le  meillear  de  sa  nature  d'artiste.  En  effet,  Pooschkine  a  donne 
à  Ron  peème  un  ton  degagé,  d*ime  spiritnelle  légòreté;  Glinka,  aa  contraire,  a 
pris  son  travail  an  sérieu  et  Va  traité  ayeo  on  sentìment  pénétré  et  profond. 

Pour  rimmense  majorité  des  crìtiques  et  des  iBiisieìens  russes,  la 
ftrtition  de  Bousdtme  est  supérieare  en  son  ensemble  à  celle  de 
la  Vie  potar  ìe  Tsar.  La  coulenr  en  est  d'aillenrs  très  dìffiSrente. 
Tandis  que  dans  son  premier  ouvrage  Glinka  avait  mis  en  opposition 
et  en  contraste  les  deux  nationalités  russe  et  polonaise,  c'est  sartoat 
la  coulenr  orientale  qu'il  s'est  attacké  à  fiùre  briller  dans  le  second, 
od  deux  rdles  particulièrement,  ceux  da  prince  Ratmir  et  du  ma- 
gicien  Tcbemomor,  ressortent  sous  ce  rapport  avec  éclat.  Il  va  sans 
dire  tontefois  que  le  caractère  russe  trouve  dans  l'oeuvre  sa  large 
place,  témoìns  le  premier  et  le  cinquième  acte,  si  puissants,  si  co- 
lorés  et  si  vigoureux.  Et  là  encore,  Glinka  a  emprunté  à  la  musique 
populaire  certains  éléments  caractéristiques.  C'est  ainsi  que  le  thème 
du  superbe  réeitatif  de  Batmir  au  troisième  acte  et,  au  quatrième, 
les  deux  thèmes  de  dansie  de  la  Ueghinka  sont  de  provenance  tar- 
tare, tandis  que  le  motif  de  la  ballade  du  Finnois  est  colui  d'une 
véritable  chanson  de  la  Finlande,  et  que  le  choeur  exquis  des  Fleurs 
harmoniettóes  est  construit  sur  un  air  persan  (1).  Mais  tout  cela  est 
traité  avec  tant  d'habileté,  le  développement  de  ces  thèmes  est  si 
personnel,  si  riche,  si  remarquable,  qu'ici  la  mise  en  oeuvre  est  su- 
périeure  à  Tinvention.  D'autre  part,  le  compositeur  a  pris  soin  de 
tracer  des  types,  de  caractériser  chacun  de  ses  personnages  par  un 
accent,  une  couleur,  une  manière  d'étre  musicale.  «  Batmir,  prince 
orientai,  chantera  d'amoureuses  cantilènes  ;  le  vieux  sorcier,  Finnois 
comme  tous  les  sorciers  des  légendes  russes,  dira  une  ballade  doni 
le  thème  fut  recueilli  dans  une  excursion  sur  les  bords  de  la  Bal- 
tique  ;  Tchemomor,  ce  Caliban  de  la  Mer  Noire,  se  révèlera  par  un 
étrange  dessin  d'orchestre  qui  peint  à  merveille  la  lourdeur  d'esprit, 
la  stupidite,  l'opacité  des  images  cérébrales.  Certaines  scènes,  la  pre- 


(1)  G'est  en  allant  en  voitore  nn  jonr  avec  qnelqnes  amis,  lors  de  son  voyage 
en  Finlande,  visitor  les  chates  d*Imatra,  qne  Glinka  nota,  en  Tentendant  chanter 
à  nn  postillon,  la  chanson  dont  il  deyait  fidre  une  ballade  si  saisissante.  Qaant 
aa  motif  da  chceor  des  Flears  harmonieoses^  il  lai  fot  foorni  par  le  secrétaire 
de  Tambassade  persane  à  SaintPétersboarg. 
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mière  et  la  dernière,  par  exemple,  auront  une  physionomie  russe 
bien  déterminée  ;  ani  deux  personnagee  sympathiques,  Bonsslane  et 
Ludmilla,  Glìnka  distrìbaera  à  profosion  les  mélodies  larges,  aì- 
mables,  développées  sans  eontrainte  et  sans  parti-pris  »  (1).  Enfin, 
l'invention  mélodiqae,  d'une  richesse  si  exnbérante,  l'instramentation, 
si  originale  et  si  variée,  les  harmonies,  si  neuves,  si  piquantes,  si 
cnrienses,  et  qui  empruntent  parfois  à  certaines  gammes  orientales 
un  montant  et  une  saveur  étrange,  tout  concourt  à  faire  de  la  par- 
tition  de  Rousslane  et  Ludmilla  une  osuvre  geniale  et  de  premier 
ordre.  «  Nous  n'avons  été,  dit  M.  Cesar  Cui,  que  l'interprete  de  la 
Térité  en  parlant  de  la  haute  valeur  de  la  Vie  paur  le  Tsar  ;  nous 
serons  aussi  vrai  en  disant  que  la  musique  de  Rousslane  est  de 
beaucoup  supérieure  encore.  La  Vie  paur  le  Tsar  est  une  oeuvre  de 
jeunesse,  tout  autant  que  de  genie;  Bousslane  émane  d'un  talent 
mùr,  ayant  atteint  les  demières  limites  de  son  développement.  Sous 
le  rapport  de  la  musique  pure,  Bowslane  est  une  oeuvre  de  pre- 
mier ordre;  à  ce  point  de  vue  special,  il  peut  soutenir  la  com- 
paraison  avec  les  grands  chef-d'oeuvres  lyrìques.  Glinka  y  a  trace  des 
routes  nouvelles,  ouvert  des  horìzons  inconnus  jusqu'à  lui  »  (2). 

Pourtant,  l'oeuvre  n'obtint  pas  à  son  apparition  (27  Novembre-lO 
Décembre  1842)  le  succès  qu'elle  mérìtait.  Elle  était  d'un  caractère 
trop  neuf,  trop  complexe,  pour  étre  comprise  et  saisie  de  prime  abord 
par  le  public.  Il  me  semble  toutefois  qu'on  a  un  peu  exagéré  la 
froideur  de  l'accueil  qui  lui  fut  fait.  Car  si  la  première  représen- 
tation  ne  fut  pas  sans  doute  très  heureuse,  et  cela  par  suite  d'un 
de  ces  accidents  toujours  fàcheux,  je  veux  dire  par  le  fait  de  la 
substitution  au  demier  moment,  en  suite  d'une  indisposition,  d'une 
actrice  faible  à  une  actrice  aimée  dans  un  rdle  important,  je  con- 
state que  BoìASslane  obtint,  au  eours  de  la  première  saison,  une  sèrie 
de  trente-deux  représentations,  ce  qui,  en  somme,  me  parait  loin  de 
constituer  un  échec.  L'oeuvre  fut  très  discutée,  il  est  vrai,  et  quel- 
ques-uns  furent  injustes  envers  elle.  Mais  de  là  à  une  chute,  comme 
on  l'a  dit,  il  y  a  de  la  distance.  Au  reste,  je  trouve  à  ce  sujet, 


(1)  OoTAYi  FouQUB  :  Michel  IvanovUeh  OUnka. 

(2)  La  Musique  en  Russie, 
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dans  un  feuilleton  du  Journal  de  Saint-Pétershourg,  des  détails 
ìntéressants  et  dont  on  ne  saurait  suspecter  la  véracité: 

A  en  croire  M.  Yoary  Arnold  (dans  ses  Mémoirea),  V  exéoation  anx  pre- 

miòres  représentations  était  manvaise.  Le  maitre  de  chapelle  Cavos  était  mori 
depuis  denx  ans  et  avaìt  été  remplacé  par  Charles  Albrecht,  an  chef  d^orchestre 
aUemand  très  pédant  et  qui  s^offensa,  comme  ses  musiciens  d'ailleurs,  d'un  propos 
pea  aimable  à  lear  adresse  qae  Boalgarine  pnblia  dans  son  journal  TAbeiQe  du 
Nardf  et  qn*on  attribaait  à  Glinka  Ini-méme.  La  man  valse  humear  de  ces  mes- 
sienrB  fit  que  les  étndes  marchòrent  mal,  et  e' est  senlement  à  la  troisiòme  re- 
présentation  que  1*  on  commen9a  à  joner  avec  ensemble,  bien  qne  les  masieiens 
d'orchestre  et  les  chantenrs  (à  Texception  da  ooaple  Pétrow)  n'eussent  rien  oompris 
aa  style  de  cette  munqne. 

En  general,  l'opposi tion  à  ToBavre  se  fit  jour  méme  avant  la  première  repré- 
scntation^  et  cela  parmi  les  amatenrs  les  plus  renommés.  Le  comte  Michel  Wiel- 
horski,  Villastre  mécène  qui  composait  lai-m6me  des  romances  dont  on  se  souyient 
encore,  ne  cessait  de  parler  de  ce  qa*il  appelait  €  Topéra  manqoé  »  et  s*achamait 
snrtont  sor  le  cinqnième  acte  de  la  partition^  dans  leqnel  Glinka  lai  laissa  pra- 
tiqaer  de  nombreases  conpares.  On  en  fit  d'aatres  enoore,  avant  et  après  la  pre- 
mière représentation,  qui  obscarcirent  d*autant  plas  le  sajet  de  la  pièce. 

Les  comptes-rendas  qai  noas  sont  restés  sar  cette  première  rcprésentation  ne 
sont  pas  toujoars  d*  accord  entro  eax.  Glinka,  dans  ses  Mémoires^  dit  *qae  les 
deax  premiers  actes  ne  firent  pas  une  maavaise  impression,  qae  e*  est  à  partir 
da  troisième  qae  le  pablic  commen9a  yisiblement  à  s'ennujer.  La  coar  qaitta 
le  théàtre  pendant  le  cinqnième  acte.  A  la  fin  il  y  cat  roéme  des  chuif  venant 
en  grande  partie  de  la  scène  et  de  V  orchestre,  se  mélant  toatefois  aax  rappels 
de  Taateur.  M.  Yoary  Arnold  dit  par  contre  qae  ces  rappels  étaient  très  nonrris 
et  qa'en  general  Tceavre  obtint  plus  qu*un  succès  d'estimo. 

Ce  qui  ayait  nui  beaucoup  à  Tefiet,  e*  est  la  maladie  de  madame  Pétrova- 
Yorobieva,  Tadmirable  contralto  de  POpéra-Rosse  qui  avait  créé  le  ròle  de  Vania 
dans  la  Vie  pour  le  Tsar  et  qui  cette  fois,  au  dernier  moment,  avait  dù  céder 
le  ròle  de  Batmir  à  son  homonyme,  mademoiselle  Pétrova,  une  commen9ante,  qui 
depuis  lors  resta  toujoars  dans  T  ombre.  On  comptait  surtout  sar  la  valse  da 
troisième  acte  pour  impressionner  le  gros  du  public,  et  e*  est  ce  morceau  preci- 
sément  qui  réassit  le  moins.  Ce  n*est  qu*à  la  troisième  rcprésentation  que  parut 
la  célèbre  cantatrice,  et  tonte  la  scène  orientale  du  troisième  acte  fit  d'emblée 
une  grande  sensation,  au  point  qne  pendant  dix-sept  représentations  consécutives 
(on  donnait  Topéra  trois  fois  par  semaine)  Tauteur  et  Tiuterprète  étaient  chaque 
fois  rappelés. 
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L'oBOTre  fat  donneo  trente-deox  fois,  jnsqa'en  carème,  ce  qui  dénoie  qae  le 
saocès  de  la  pièce  (dont  on  représenta  mdme  nne  parodie  aa  thé&tre  dramatiqae 
rosse)  était  alle  croissant.  Les  deox  saisons  salyantes  on  la  donna  enoore  une 
vingtaiue  de  fois,  et  Bousslane  ne  dispamt  de  raffiche  qa*aTeo  TOpéra-Rosse  lai- 
méme,  qni,  à  rarrivée  des  Italiens  avec  Rabini  en  téte,  flit  transféré  à  Moscon  (1). 

n  est  juste  de  dire  que  ce  n'est,  en  réalité,  qu'après  la  mort  de 

Qlinka  que  Bousslane  fat  enfin  apprécié  à  sa  juste  valeur.  L'ouyrage 

ne  reparut  à  Saint-Pétersbourg,  au  Théàtre-Cirque,  qu'en  1859,  après 

un  silence  d'une  quinzaine  d'années,  et  le  succès  n'en  devint  décisif, 

éclatant,   incontesté,  qu'à  partir  de  la  reprise  qui  en  fut  &ite  en 

1864  au  ThéàtreMarie*  Dès  lors  il  ne  quitta  plus  le  répertoire,  et 

le  27  Novembre  (10  Décembre)  1892,  à  Timitation  de  ce  qu'on  avait 

fait  pour  la  Vie  pour  le  Tsar^  on  célébrait  son  cinquantenaire  avec 

sa  285^  représentation.  Depuis  cette  epoque,  le  public  et  la  critique 

se  sont  mis  d'accord  pour  Tadmirer  presque  sans  réserve.  «  Ce  que 

Bousslane  renferme  de  beau,  a  dit  un  écrivain,  le  met  au  tout 

premier  rang  des  ceuvres  de  la  scène  lyrique.  Au  premier  acte,  no- 

tamment,  se  déploie  un  tableau  épìque  de  la  Russie  ancienne,  d'une 

telle  envergure  et  d'une  inspiration  musicale  si  originale,  que  nous 

ne  saurìons  lui  trouver  un  pendant  dans  aucun  autre  opera  du  ré- 

pertoire  nniversel,  les  grands  ensembles  choraux  de  Ghiillaume  Teli 

et  des  Ruguenois  ne  résumant  que  des  épisodes  historìques  émou- 

vants  et  non  une  epoque  entière  avec  ses  moeurs,  ses  croyances  et 

sa  poesie.  Il  n'y  a  que  le  finale  du  premier  acte  de  Don  Juan  qui 

soit  aussi  riche  en  idées  musicales,  aussì  pur  de  style  et  complexe 

de  formes,  sans  posseder  toutefoìs  le  caractère  épique  ìnhérent  au 

premier  acte  de  Bousslane  et  Ludmilla  »  (2). 

Les  grands  artistes  du  temps,  Meyerbeer,  Liszt,  Berlioz,  témoi- 
gnaient  leur  admiration  pour  Glinka.  Lorsqu'en  1845  celuici  vint 
pour  la  première  fois  à  Paris,  avec  le  désir  d'y  faire  connaìtre  sa  mu- 
sìque,  il  y  trouva  Berlioz,  qui  justement  donnait  au  Cirque  des 
ChampsElysées une  sèrie  de  grands  concerts  avec  orch^re  et  choeurs, 
et  qui  lui  fit  la  gracieuseté  de  piacer  sur  ses  programmes  plusieurs 
morceani  de  son  confrère  russe.  Glinka  donna  lui  memo  un  concert 


(1)  jQwmaì  (fran9ai8)  de  Saint-Peter sbourg,  27  Novembre  - 10  Décembre  1892. 

(2)  Journal  (fran^ais)  de  SaM-Pétersbourg, 
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à  la  salle  Herz,  et  Berlioz  voalant,  à  cette  occasion,  le  faire  con- 
naitre  à  ses  leeteurs  da  Journal  des  Débais,  lui  écrivit  la  lettre 
que  voici: 

Ce  n^est  pas  toat,  Monsieor,  d*ezécTiter  votre  mariqae  et  de  dire  à  beanooup 
de  penonnes  qa'elle  est  fraiche,  vive,  channante  de  Terre  et  d^orìginalité;  il  fiint 
qne  je  me  donne  le  plaisir  d*écrire  qnelqaes  colonnes  à  son  si^'et;  d*antant  plus 
qne  c^est  mon  deyoir. 

N*ai-je  pas  à  entretenir  le  pnblic  de  ce  qui  se  passe  à  Paris  de  plns  remar- 
qoable  en  ce  genre  ?  Yeaillez  donc  me  donner  qnelqaes  notes  sur  Tons,  sur  tos 
premières  études,  sur  les  institntions  masicales  de  la  Russie,  sur  vos  oavrages^ 
et,  en  étndiant  avec  vous  votre  parti tion  poar  la  connaf  tre  moins  impar&itement, 
je  ponrrai  faire  quelqne  chose  de  snpportable  et  donner  ani  leeteurs  des  Débats 
one  idée  approximative  de  votre  haute  supérìorìté. 

Je  sais  horriblement  toarmenté  avec  ces  damnés  conoerts,  aree  les  prétentions 
des  artistes,  eto.;  mais  je  tronverai  bien  le  temps  de  faire  un  article  snr  un  iujet 
de  cette  nature;  je  n*en  ai  pas  souvent  d'aussi  intéressant. 

H.   BlRLIOZ. 

On  peut  dire  de  Berlioz  qu'il  ne  lui  arrivaìt  pas  souvent  non  plus 
d'étre  aussi  aimable.  Toutefoìs,  on  ne  saurait  douter  de  sa  sincérité 
en  cette  occasion,  car  il  tint  parole  et  publia  dans  le  Journal  des 
Débais j  à  la  date  du  16  Avrìl  1845,  un  feuilleton  fort  élogieux  pour 
son  confrère.  Après  avoir  raconté  que  naguère,  en  1831,  il  s'ótait 
rencontré  à  Bome  avec  Glinka,  et  qu'à  Tune  des  soirées  d'Horace 
Vernet,  alors  directeur  de  TAcadémie  de  Franco,  il  avait  entendu  plu- 
sieurs  chantd  rosses  de  sa  composition  délicieusement  chantés  par 
Ivanof,  et  qui,  dit-il,  «  me  frappèrent  beaucoup  par  un  tour  mèlo- 
dique  ravissant  et  tout  à  fait  différent  de  ce  que  j^avais  entendu 
jusqu'alors,  »  il  vient  à  parler  de  la  Vie  pour  le  Tsar^  puis  de 
Rousslane  et  Ludmilla^  et  voici  comme  il  apprécie  le  talent  de  leur 
auteur  : 

M.  de  Glinka  donna  à  la  scène  russe  un  second  opera,  BoìMslane  et  Lud- 
milla, dont  le  sQJet  est  tire  d*un  poème  de  Pouschkine.  Cet  ouvrage,  d*un  carac- 
tère  fantastique  et  demi- orientai,  pour  ainsi  dire,  doublement  inspiré  par  Hoffmann 
et  les  contee  des  MiXU  et  une  Nuita,  est  tellement  différent  de  la  Vie  pour  le 
Tsar,  qu*on  le  croirait  écrìt  par  un  autre  compositear.  Le  talent  de  Tauteur  j 
apparait  plus  mùr  et  plns  puissant.  Bouaslane  est  sans  contredit  un  pas  en 
avant,  une  phasc  nonvelle  dans  le  déyeloppement  musical  de  Glinka. 
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Dan»  801  piemier  opéia^  à  trave»  les  méiodies  empreintes  d'un  colorìs  natioDal 
si  firais  et  ri  vrai,  rinflnence  de  l'Italie  se  fidsait  surtoat  sentir:  dans  le  seeond, 
à  rimpoitance  da  rOle  que  jpoe  Torchestre,  à  la  beante  de  la  trame  harmoniqney 
à  la  seienoe  de  rinstnunentation»  on  sent  pródominer  an  oontraire  l'inflaeDce  de 
rAlkmagne.  Panni  les  artistes  qui  les  premiers  rendirent  eclatante  j  astice  ani 
beantés  de  la  nonvelle  partition,  il  fant  citer  Liszt  et  Henselt,  qui  ont  transcrit 
et  varie  qaelqnes-nns  de  ses  thòmes  les  plns  saillants.  Le  talent  de  Glinka  est 
essentiellement  sonple  et  varie  ;  son  style  a  le  rare  privilòge  de  se  transformer 
à  la  volente  du  oompositenr  selon  les  ezigenoes  et  le  caractòre  da  sajet  qa*il 
traite.  Il  peat  dtre  simple  et  naif  mdme,  sans  jamaÌB  descendre  à  Temploi  d'ancane 
toamnre  vnlgaire.  Ses  méiodies  ont  des  acoents  imprévas,  des  périodes  d*  ane 
étrangeté  charmante  ;  il  est  grand  harmoniste,  et  écrit  les  instrnments  avec  an 
soin  et  ane  connaissance  de  lenrs  plns  secròtes  reesoaroes  qai  font  de  son  or- 
chestre on  des  orchestres  modernes  les  plas  neafis  et  les  plns  vivaces  qa'on  poisse 
entendre.  Le  pablic  a  pam  toat  à  fait  de  oet  avis  an  concert  donne  jendi  dernier 
dans  la  salle  Herz  par  M.  de  Qliaka*  Une  indisposition  de  M.me  Solovìev,  can- 
tatrioe  de  Saint-Pétersbenrg,  qni  a  joaé  les  rdles  principanx  des  opéras  du  com- 
poritenr  rosse,  ne  nons  a  pas  permis  d*entendre  les  moreeaaz  de  chant  annoncés 
sar  le  programme  ;  mais  son  scherzo  en  forme  de  valse  et  sa  Gracovienne  ont 

été  vivonent  applandis  da  brìUant  aaditoire Le  scherzo  est  entrainant,  plein 

de  eoqaetteries  rythmiqaes  eztrémement  piqaantes,  vraiment  neaf,  et  snpérieu- 
rement  développé.  C*est  sartoat  par  rodginalitó  dn  style  mélodlqae  qae  brillent 
ansri  la  Gracovienne  et  la  marche.  Gè  mèrito  est  bien  rare,  et  qnand  le  compo- 
sitear  y  joint  celai  d'ane  harmonie  distingnée  et  d*ane  belle  orchestratìon  franche, 
nette  et  coloróe^  il  peat  à  bon  droit  prétendre  à  ane  place  parmi  les  compo- 
sitears  ezoellents  de  son  époqae.  L*aatear  de  Bousslane  est  dans  ce  cas. 

Ce  jagement  de  Berlìoz  sur  Glinka  n'est  assurément  pas  sans  in- 
térét,  et  mérìtait  d*étre  rapportò.  Je  ne  oi'^pesantirai  pas  davan- 
tage  sor  les  dernières  années  de  Texìstence  da  cempositenr,  sur  ses 
nouveaux  voyages  soit  en  France,  soit  en  Espagne,  sur  ses  demiers 
travanx,  qui  d'ailleurs  n'eurent  plus  le  théàtre  pour  objet.  Si  je 
me  anis  étendu  si  lenguement  sur  lui,  e'est  qua  l'apparitioa  de  Glinka 
est  une  date  flamboyante  dans  Thistoire  de  la  musique  russe  et  le 
départ  d*une  ère  nouvelle,  c'est  que  son  nom  est  comme  un  sym- 
bole,  c'est  que  cet  artiste  adoiìrable  est  justement  considéré  dans 
son  pays,  et  doit  Tètre  partout,  comme  le  fondateur,  le  créateur  de 
Topéra  natìonal,  et  qu'à  ce  titre  il  a  droit  à  une  place  et  à  une  at- 
tention  exceptionnelles. 
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Oai,  Glinka  est  bien  un  chef  d'école  et  le  porte-drapeau  de  Tart 
moderne  en  Bussie.  Mais  il  n'a  pas  travaillé  senlement  pour  la  scène, 
et  il  senti t  injuste  d'oublier  qu'en  dehors  du  théàtre  son  oeuvre  est 
considérable  et  varie.  On  doit  faire  assez  bon  marche  —  et  Ton  a 
vu  qu'il  en  faisait  bon  marche  lui-m§me  —  de  ses  compositions 
d'eitréme  jeunesse,  celles  qui  précèdent  son  premier  retour  en 
Bussie  en  1834.  Mais  à  partir  de  ce  moment,  il  faut  considérer 
sérieusement  tout  ce  qu'il  a  écrit,  ses  nombreuses  romances  sur  pa- 
roles  russes  ou  fran9aìses,  dont  beaucoup  sont  charmantes,  sa  mu- 
sique  pour  le  drame  de  Koukolnik:  le  Prince  Kholmshy^  une  Ta- 
rentelle  pour  orchestre,  la  Karaminskaìa^  morceau  symphonique 
exquis  et  plein  d*originalité,  ses  autres  oeuvres  symphoniques  rap- 
portées  d*Espagne  :  la  Jota  Aragonesa,  les  Recuerdos  de  distilla 
et  la  belle  Ouverture  espagnole,  enfin  des  choeurs,  quelques  morceanx 
de  piano  et  diverses  autres  compositions  de  genre  (1).  Et  ce  qu'il 
faut  constater,  c'est  que  si  la  Vie  pour  le  Tsar  est  restée,  surtout 
par  le  fait  de  son  sujet,  Topéra  de  Glinka  populaire  par  excellence, 
Bousslane  et  Ludmilla  reste  d'autre  part,  pour  beaucoup  des  compa- 
triotes  du  maitre,  la  manifestation  la  plus  complète,  la  plus  ecla- 
tante et  la  plus  élevée  de  son  noble  genie.  Ce  bel  ouvrage  a  fini 
par  avoir  raison  des  hésitatìons  et  des  critiques  des  premiers  jours, 
et  il  a  pris  aujourd'hui,  dans  le  répertoire  de  l'opera  russe,  la  place 
qui  lui  revient  de  droit,  une  place  brillante,  que  nul  se  songe  à  lui 
disputar  et  qu'il  doit  à  ses  resplendissantes  beautés.  C'est  surtout 
par  Bousslane  que  Glinka  a  échappé  aux  traditions  de  l'art  Occi- 
dental, c'est  là  qu'il  a  déployé  tonte  son  originante  et  tonte  sa 
grandeur  et  qu'il  a  affirmé  complètement  sa  personnalité.  La  Vie 
pour  le  Tsar  était  une  promesse  superbe^  Bousslane  et  Ludmilla 
est  un  fruit  savoureux  et  mùr. 

Gomme  il  n'est  jamais  sans  intérét  de  connaitre  Thomme  dans  un 
artiste,  j'emprunterai  ce  portrait  moral  de  Glinka  à  sa  soeur,  M.me 


(1)  Je  signalerai  particalièrement  encore:  une  Polonaise  avec  choeor;  Valse  et 
Polonaise  (en  mimqjeur)  pour  orchestre;  Tarentelle  poar  orchestre,  avec  chant 
et  danses;  Polonaise  solennelle,  écrite  eipressément  pour  le  conronnement  de  Tem- 
perenr  Alexandre  II;  un  Hymne  chérnbiqne;  Tarentelle  (en  la  mineur)  pour  piano; 
enfin,  des  choeurs  de  femmes  pour  les  élèyes  da  coayent  de  Smolna  et  de  V  Ins- 
titut-Catherine. 


BSSAI  HISTORIQUE  SUR  LA  BfUSIQUB  BN  RUSSIE  77 

Ludmilla  Schestakow,  qui,  en  publiant  ses  Mémoires^  les  a  complétés 
par  un  chapìtre  duquel  je  détache  les  lignes  qne  voìci: 

MoD  frère  était  ane  natare  nalvement  enfantine,  tendre,  delicate,  afifectneose. 
n  était  bien  un  pea  caprioieux  et  enfant  g&té;  il  &llait  Ini  céder  en  tont  Ce- 
pendant,  s'il  avait  des  torts^  il  s'empressait  de  les  reconnaitre  et  de  les  réparer. 
Il  n'a  jamaifl  onblié  nn  semoe,  nn  bon  procède.  Bien  n*ébranlait  son  coenr,  ni 
les  discossionB  de  famille,  ni  les  conTersations  de  cercles  où  le  basard  Tamenait. 
On  ne  pent  dire  qn'il  eùt  da  désordre,  mais  il  était  incapable  de  diriger  ses 
affidres;  ce  qui  regardait  le  ménage  Ini  était  surtont  insnpportable.  Ses  défants 
étaient  une  snsceptibilité  et  nne  défiance  excessiTes.  Il  craignait  tellement  la  mort 
qn*il  était  ridicole  de  pmdenoe,  et  se  gardait  des  moindres  choses  qni  Ini  pa- 
raisMdent  nnisibles.  La  plus  petite  indispodtion  Peffirayait  comme  nne  cbose  grave. 
Il  se  soignait  loi-méme  à  1*  homoeopathie,  et  avait  tonjonrs  cbez  lai  nne  petite 
pharmade  contenant  les  remèdes  les  plns  nécessaires.  Snivant  les  principes  d*Hab- 
nemann»  il  craignait  les  parfìuns,  les  odenrs,  le  campbre  snrtont,  qn*il  regardait 
oomme  nn  poison.  Les  épices  et  les  aromates  étaient  bannis  de  ses  aliments.  Dn 
moins  il  croyait  ainsi:  en  réalité,  la  cmsiniòre  ne  se  génait  pas  poor  en  intro- 
dnire  dans  les  mete  servis  sor  la  table  de  &mille.  Un  jonr,  Qlinka  ayant  tronvé 
dans  son  potage  nne  fenille  de  lanrìer,  il  la  posa  snr  le  rebord  de  son  assiette, 
en  disant:  Je  n'aime  ìe  ìaurier  ni  9ur  ma  téte  ni  dans  la  aoupe, 

(à  suivre), 

Arthur  Pougin. 


Il  ritrito  e  l'interpretazione 
nelle  opere  di  Cfeopin^i) 


H, 


.Ilo  scopo  di  dimostrare  colla  maggior  evidenza  la  necessità 
assoluta  dello  studio  del  ritmo  per  la  buona  interpretazione  di  qual- 
sivoglia opera  musicale,  procederemo  all'esame  comparativo  di  alcune 
opere  di  Chopin  nelle  diiferenti  edizioni. 

Molte  sono  quelle  pubblicate  in  Europa  dal  giorno  in  cui  dette  opere 
entrarono  nel  pubblico  dominio,  fino  ad  oggi. 

Non  v'  è  casa  editrice  di  qualche  importanza,  che  non  ne  abbia 
pubblicato  qualcuna,  ed  allo  scopo  di  competere  con  quelle  che  già 
ingombravano  il  mercato  le  fecero  rivedere  da  maestri  eminenti,  alcuni 
anche  direttori  di  conservatori  in  Europa,  né  tralasciarono  quelle  ri- 
vedute dagli  scolari  stessi  di  Chopin.  Per  conto  nostro,  abbiamo 
tenuto  conto  solamente  di  quelle  degne  di  grande  considerazione  e 
che  godono  in  Europa  della  maggior  stima. 

È  generale  la  tendenza  non  solo  tra  i  dilettanti,  ma  fra  gli  stessi 
insegnanti,  a  credere  che  una  edizione  qualsiasi  di  un'opera  musicale 
per  il  solo  fatto  che  essa  è  stampata,  deve  essere  buona,  dev'essere 
cioè  in  tutto  conforme  all'originale  e  che  è  senza  alcun  dubbio  la 
fonte  a  cui  si  deve  ricorrere  per  risolvere  qualunque  dubbio  o  diffi- 


(1)  Dal  volume:  Chopin,  La  tradicion  de  su  musica  y  comideraciones  sobre 
algunas  de  sua  obras  y  manera  de  interpretarlas  (Mexico,  1895.  De  Francisco 
Diaz  De  Leon  Sucs).  È  il  primo  libro  su  Chopin  scritto  in  lingna  spagnnola  ed 
il  primo  di  critica  masicalo  edito  nel  Messico  ;  ne  pubblichiamo,  assentendo  al 
desiderio  delFautore,  questi  capitoli,  sia  per  l'importanza  delKargomento,  sia 
per  la  difficoltà  che  avrebbero  ì  lettori  a  procurarsi  il  libro. 

Nota  della  Diresione, 
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colta  che  si  presenti  e  nella  parte  ortografica  ed  in  quanto  si  rife- 
risce all'interpretazione. 

Noi  stessi  confessiamo  di  aver  pagato  il  tributo  a  codesta  tendenea 
e  solo  dopo  che  ci  si  presentarono  dubbi,  ricorremmo  ad  altre  edi- 
zioni e  potemmo  vedere  con  sorpresa  che  queste  non  erano  per  nulla 
d'accordo  e  che  invece  di  risolvere  le  difficoltà,  aumentavano  in  noi 
i  dubbi. 

Seguitammo  a  paragonare  le  differenti  edizioni,  procurandoci  quelle 
curate  dai  maestri  di  maggior  fama  e  ad  ognuna  che  ci  capitava 
fra  mano,  le  difficoltà  non  facevano  che  crescere. 

Che  pensare  di  una  tal  diversità  di  accentuazioni  data  al  mede- 
simo passo  da  artisti  ugualmente  stimabili,  che  tutti  dichiaravano 
aver  avuto  fra  mani  il  manoscritto  originale  od  almeno  le  edizioni 
primitive  che  loro  furono  indicate  dai  discepoli  stessi  di  Chopin  e 
che  erano  state  corrette  di  mano  del  maestro? 

Da  quale  parte  sarà  la  ragione,  e  quale  di  queste  edizioni  do- 
vremo preferire? 

Ciò  è  quanto  tenteremo  di  risolvere  paragonando  le  differenti  edi- 
zioni che  abbiamo  sottocchio. 

Non  ci  nascondiamo  la  nostra  insufficienza  artistica,  ma  ci  allieta 
il  desìo  di  rischiarar  punti  che  stimiamo  di  somma  importanza,  e 
se  col  nostro  lavoro  riusciremo  a  risvegliare  l'interesse  del  mondo 
musicale  ed  i  commentatori  di  Chopin  ci  diranno  per  il  bene  del- 
Tarte  la  ragione  del  loro  procedere,  ci  stimeremo  davvero  fortunati. 

Alcuni  di  coloro  che  hanno  curato  l'edizione  delle  opere  di  Chopin 
vivono  ancora,  tali:  Beinecke,  Elindworth  e  Marmontel:  il  primo  è 
direttore  del  Conservatorio  di  Lipsia  che  ha  la  pretesa  di  essere  il 
migliore  di  Germania:  il  secondo  è  pure  direttore  di  un  Conserva- 
torio e  gode  di  grande  riputazione  a  Berlino:  ed  il  terzo  è  la  più 
spiccata  personalità  pianistica  della  scuola  francese  e  s'è  ritirato 
dall'insegnamento  nel  Conservatorio  dopo  i  brillanti  servizi  resi  per 
quasi  mezzo  secolo. 

Ma,  basta  il  preambolo:  entriamo  in  materia. 

Sul  nostro  tavolo  abbiamo  quattro  differenti  edizioni  della  famosa 
Berceuse  di  Chopin  e  cioè:  quella  di  Peters  rivista  da  Scholtz; 
quella  di  Breitkopf  e  Hàrtel  curata  da  Beinecke  ;  l'altra  di  Schle- 
singer  notata  da  Teodoro  KuUak  ed  infine  quella  di  Litolff  colla 
revisione  di  Kòhler. 
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Non  teniamo  conto  deiredìzione  curata  da  EHindworth  che  da  molti 
è  ritenuta  come  la  migliore;  ma  la  terremo  presente  nello  studio  delle 
altre  opere  che  ci  proponiamo  di  esaminare. 

Facendo  astrazione  del  valore  dei  commentatori,  l'edizione  curata 
da  Beinecke  pare  essere  quella  degna  di  maggior  autorità,  poiché^ 
per  non  parlar  che  della  Berceuse  che  ora  ci  occupa,  è«fuori  di  dubbio 
che  per  questa  edizione  si  ebbe  sottocchio  il  manoscritto  originale, 
avendone  la  casa  Breitkopf  e  Hàrtel,  che  ne  è  l'editrice,  acquistata 
la  proprietà  fin  dal  maggio  1840,  giorno  in  cui  vide  la  luce. 

Abbiamo  affermato  altrove,  che  la  notazione  moderna  manca  di 
segni  che  indichino  esattamente  il  ritmo,  ed  a  nostro  app<^gio  po- 
tremo citare  i  nomi  dei  celebri  musicologi  europei  Lussy,  Biemann 
ed  altri;  ma  preferiamo  dimostrarlo  praticamente,  poiché  è  nostro 
scopo  far  vedere  la  grande  importanza  dello  studio  del  ritmo,  chiave 
unica  per  penetrare  nello  spirito,  o,  ciò  che  è  lo  stesso,  per  inter- 
pretare qualsivoglia  opera  musicale. 

Quale  scopo  hanno  le  grandi  legature  che  s'incontrano  nella 
musica? 

Bispondere  a  questa  domanda  in  modo  categorico  sarebbe  avven- 
tato, poiché,  a  dir  vero,  alla  legatura  si  fanno  adempiere  vari  uffici  : 
alcuni  autori  la  pongono  ad  abbracciare  intere  linee  per  indicare  che 
il  passo  deve  suonarsi  legato;  altri  —  però  in  minor  numero  —  la 
collocano  di  quando  in  quando  per  limitare  i  ritmi,  e  non  difettano, 
per  altra  parte,  le  edizioni  in  cui  si  nota  che  esse  non  obbediscono 
ad  alcuna  idea  prestabilita,  o  meglio  pare  che  siano  poste  a  caprìccio 
0  come  una  specie  di  adornamento  perchè  la  vista  ne  sia  allietata. 

Per  illustrare  queste  affermazioni  copieremo  il  1^  motivo  della 
Berceuse.  Vedi  VEsempio  V. 

In  questo  passo  le  quattro  edizioni  che  stiamo  paragonando  sono 
uguali:  cioè  le  legature  che  sono  segnate  col  numero  uno  abbracciano 
le  righe  intere,  e  formano  in  realtà  una  sola  legatura  che  comprende 
tutto  il  motivo  senza  indicare  assolutamente  la  separazione  dei  ritmi. 

Qual'  è  in  questo  caso  l' interpretazione  che  dobbiamo  dare  a  questo 
passo? 

Alcuni,  che  non  si  dan  la  pena  di  meditarlo,  diranno  che  è  que- 
stione di  gusto,  e  che  ognuno  può  interpretarlo  come  più  gli  piace  : 
altri,  che  stanno  alla  lettera  e  non  allo  spirito,  diranno  che  non  è 
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il  caso  di  cercare  «  midi  à  quatorze  hewres  »  e  che  dobbiamo  ese- 
guire come  sta  scritto;  vi  son  altri  che  con  cercaria  di  autorità  vi 
parleranno  di  iradissione  —  che  fanno  consistere  nell'  interpretazione 
data  dai  grandi  pianisti  —  del  sentimento  estetico^  della  morbidezza 
e  di  chi  sa  quante  altre  cose  tanto  belle  ma  tanto  vaghe! 
Ciò  che  dicono  i  primi  non  è  da  tenersi  in  conto. 

I  secondi  in  questo  caso  hanno  in  lor  favore  che  le  quattro  edi- 
zioni sono  d'accordo  in  tutto  —  almeno  in  questo  passo  —  e  pare 
in  questo  solo  caso  che  noi  non  dobbiamo  disprezzare  la  loro  opinione  ; 
ma  avremo  opportunità  di  vedere  che  il  principio  non  ha  forza  alcuna, 
poiché  sono  rarissimi  i  casi  che  non  presentano  differenze,  e  non  può 
essere  una  ragione  il  dire  che  un  passo  è  scritto  sempre  nella  tal 
maniera,  poiché  al  presentarsi  di  nuove  versioni  Targomento  cade  da 
sé.  Gli  ultimi  infine,  che  ci  parlano  un  linguaggio  più  elevato,  cioè 
meno  alla  portata  delia  generalità,  sono  quelli  che  paiono  godere 
della  maggior  considerazione. 

Un  leggero  esame  dei  termini  smaglianti  di  cui  fanno  uso  varrà 
a  lasciarli  nel  posto  che  loro  é  dovuto. 

Ed  invero  per  quello  che  ha  tratto  alla  tradizione  e  sopratutto 
alla  tradizione  che  si  fa  consistere  nel  modo  di  interpretare  dei  grandi 
pianisti,  siccome  non  tutti  abbiamo  opportunità  di  udirli,  e  men 
che  mai  nel  nostro  paese,  accade  con  essi  ciò  che  con  le  differenti 
edizioni  che  non  concordano  :  cioè  che  la  medesima  ragione  per  am- 
mettere r  interpretazione  di  un  gran  pianista^  milita  in  favore  degli 
altri  che  sono  pure  grandi  pianisti^  e  perciò  nessuno  sa  a  che  atte- 
nersi. In  quanto  al  sentimento  estetico^  che  non  é  altro  che  il  sen- 
timento innato  della  bellezza,  ed  in  termini  più  generali,  la  buona 
disposizione  naturale  ossia  il  gusto  per  le  arti,  e  nel  nostro  caso  per 
la  musica,  é  di  assai  scarso  valore  :  poiché  il  gusto,  che  non  é  altro, 
se  non  l'educazione  delle  nostre  facoltà  artistiche  per  lo  studio  e 
l'osservazione,  non  lo  possediamo  tutti  al  medesimo  grado,  e  soffre 
nel  medesimo  individuo  cambiamenti  radicali  collo  studio  delle  diverse 
scuole.  Oltre  a  ciò,  tutti  crediamo  di  aver  buon  gusto,  e  l'amor 
proprio  c'induce  a  credere  che  il  nostro  é  certo  il  migliore. 

Qual  mezzo  dunque  abbiamo  a  nostra  disposizione  per  accertare 
la  buona  interpretazione  di  un'opera  musicale? 

Noi  insistiamo  ad  affermare  che  non  abbiamo  altro  mezzo  che  il 
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ritmo;  questa  è  la  chiave  unica  per  risolvere  il  problema  —  poiché 
è  un  vero  problema  —  e  con  questa  chiave  analizzeremo  l'esempio 
che  ci  proponiamo  di  studiare. 

Lasciando  da  un  lato  le  due  prime  misure  che  sono  poste  a  ca- 
ratterizzare il  pezzo  chiamando  l'attenzione  verso  l'accompagnamento 
che  &  sentire  le  armonie  di  tonica  e  dominante  che  dominano  poi 
con  persistenza  in  tutta  la  Berceuse^  il  periodo  in  questione  com- 
prende 12  misure;  dalla  3*  alla  14*  inclusa. 

La  prima  cosa  che  ci  occorre  è  di  dividerlo  in  ritmi  di  4  misure. 
D  V^  ritmo  ne  comprende  in  realtà  4  —  dalla  3*  alla  6*.  —  Il  2<' 
dovrebbe  essere  formato  dalle  misure  7  a  10,  ciò  che  non  succede; 
poiché  nella  misura  10*  non  vi  è  silenzio,  nota  larga  o  pausa  alcuna 
che  lo  limiti  o  lo  giustifichi,  e  dobbiamo  cercare  il  termine  in 
altra  parte. 

Nella  misura  9  vi  è  una  nota  larga  che  poteva  indurci  a  termi- 
narlo qui,  risultando  allora  formato  di  tre  misure:  ammettiamo  per 
un  momento  che  sia  così,  e  continuiamo  la  nostra  analisi. 

n  terzo  ritmo  comincierebbe  allora  alla  misura  10,  con  tutta 
l'apparenza  di  un  ritmo  anahnAsico  —  per  le  3  ultime  crome  della 
misura  9  —  e  terminerebbe  alla  misura  13,  dove  vi  è  appunto  una 
nota  larga;  questa  interpretazione  non  è  ammissibile,  poiché  ci  lascie- 
rebbe  la  misura  14,  che  non  sapremmo  dove  porre,  essendo  impos- 
sibile considerarla  come  principio  del  ritmo  seguente,  che  è  formato 
evidentemente  dalle  misure  15  a  18. 

Ci  si  presenta  un  altro  mezzo,  ed  è  di  considerarlo  come  finale 
del  terzo  ritmo,  che  provvisoriamente  abbiamo  ammesso  formato  di 
4  misure  —  10  a  13  —  e  che  parrebbe  allora  formato  di  5,  ossia 
da  10  a  14. 

Procedendo  in  tal  maniera  si  schiva  la  difficoltà  apparentemente, 
ma  un  breve  esame  basterà  a  convincerci  che  i  ritmi  secondo  e  terzo 
non  possono  considerarsi  formati  delle  misure  7  a  9  e  10  a  14,  come 
abbiamo  fatto.  Il  periodo  di  dodici  misure,  che  analizziamo,  verrebbe 
ritmato  cosi:  —  4-3-5  —  ciò  che  non  può  ammettersi,  come 
vedremo. 

Secondo  il  nostro  modesto  parere,  questo  periodo  comprende  due 
ritmi  solamente:  uno  di  4  misure,  l'altro  di  8.  Il  primo  consta  senza 
alcun  dubbio  delle  misure  3  a  6,  con  una  cesura  alla  metà  della 
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misura  5.  Il  secondo,  come  abbiamo  detto,  comprende  8  misure  dalla 
7*  alla  14*,  ciò  che  dimostreremo  esaminandolo  minutamente. 

Osserveremo  prima  che  il  primo  ritmo  è  francamente  tetico  —  cioè 
comincia  in  battere  —  come  lo  sono  invero  tutti,  assolutamente  tutti 
i  ritmi  di  questo  pezzo.  Il  secondo,  che  comincia,  come  abbiamo 
visto,  alla  misura  7,  è  pure  tetico  non  essendo  che  la  ripetizione 
quasi  esatta  del  primo  —  le  tre  prime  misure  almeno  —  con  una 
seconda  parte  aggiunta:  ha  la  cesura  esattamente  come  l'altro  — 
alla  metà  della  misura  9  —  cominciando  qui  una  progressione  di- 
scendente con  un  disegno  ritmico  del  motivo,  che  termina  alla  metà 
della  misura  13  —  veggasi  questa  progressione  nell'esempio  segnato 
colle  lettere  A  e  B  —  e  viene  in  seguito  il  termine  del  nostro 
ritmo  che  lasciammo  interrotto  alla  cesura  della  misura  9. 

Questo  è  in  verità  un  ritmo  di  quattro  battute  conseguente  del 
primo,  il  quale  viene  a  convertirsi  in  uno  di  otto  per  mezzo  della 
citata  progressione,  che  si  trova  incassata  tra  i  due  emistichi  del 
ritmo.  Lasciando  questa  progressione,  verrebbe  a  rimanere  un  periodo 
di  8  misure  diviso  in  2  ritmi  di  quattro  caduno,  come  si  può  vedere 
suonando  questo  passo  ed  ommettendo  la  progressione,  cioè  saltando 
da  A  a  B.  Il  buon  effetto  che  £gi  all'udito  giustifica  la  interpreta- 
zione che  indichiamo,  interpretazione  che  solamente  il  ritmo  può 
rivelarci. 

Nel  nostro  concetto,  il  passo  in  questione  vorrebbe  essere  scritto 
con  le  legature  segnate  col  N"  2.  Abbiamo  adottato  la  legatura 
interrotta  proposta  da  Ugo  Biemann  e  C.  Fuchs  nella  «  guida  pra- 
tica all'arte  del  fraseggiare  »  poiché  essa  indica  a  meraviglia  la 
interruzione  momentanea  di  una  frase  musicale,  il  cui  complemento 
viene  dopo  alcune  misure. 

U  meezO'forte^  che,  malgrado  non  sia  indicato  nell'originale,  ab- 
biamo posto  alla  2*  misura,  è  giustificato  dal  fatto  di  essere  la  ripe- 
tizione quasi  esatta  del  primo  con  una  seconda  voce  aggiunta. 

Interrompendosi  questo  ritmo  alla  cesura  della  battuta  9,  l'orecchio 
rimane  sorpreso  e  sospeso,  poiché,  obbedendo  alle  leggi  della  simetria, 
spera  un'altra  cadenza  nella  misura  10  e  un  altro  ritmo  di  4  bat- 
tute conseguente  del  primo. 

In  suo  luogo  viene  la  progressione  discendente  che  abbiamo  se- 
gnato pianissimo^  per  indicare  all'orecchio  che  non  è  il  termine  del 
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ritmo,  e  stretto  perchè  senta  che  la  progressione  sarà  breve,  e  con- 
tinui nello  stato  di  sospensione  in  cui  rimane  alla  battuta  9  sperando 
la  fine  del  ritmo,  la  quale  viene  alla  sua  volta  mezBo-forte  e  a  tempo 
dopo  la  progressione,  ed  alle  misure  13  e  14  completa  il  ritmo 
interrotto. 

Gossa  allora  lo  stato  di  indecisione  in  cui  si  trovava  Torecchio  e 
la  soddisfazione  è  completa.  Ah!  come  è  bello  il  genio!  Egli  solo 
conosce  il  mezzo  di  burlare  Torecchio  introducendo  ritmi  irregolari: 
poi  lo  sorprende  aggradevolmente  e  lo  solleva  sulle  sue  poderose  ali 
e  lo  conduce  a  suo  piacere  attraverso  a  mondi  ch'egli  solo  conosce 
e  lo  riconduce  al  punto  di  partenza  per  concedergli  la  dovuta  sod- 
disfazione ! 


Per  concludere,  studieremo  ora  il  periodo  finale,  ossia  le  24  mi- 
sure colle  quali  termina  la  Berceuse. 

Siccome  le  legature  non  si  corrispondono  nelle  vane  edizioni,  noi 
le  porremo  le  une  sopra  le  altre  numerandole:  quella  di  Beinecke 
porta  il  N°  1,  quella  di  KuUak  il  N^  2,  quella  di  Scholtz  il  No  3 
e  Tedizione  di  Kòhler  il  N<^  4;  quando  alcune  legature  sono  om- 
messe  si  intende  che  quelle  tralasciate  corrispondono  alla  lega- 
tura NO  1.  Vedi  VEsempio  ^. 

Salta  subito  agli  occhi  che  eseguito  questo  pezzo  da  quattro  diffe- 
renti allievi  che  abbiano  studiato  rispettivamente  in  una  delle  edi- 
zioni che  paragoniamo,  farebbe  un  effetto  ben  differente,  poiché, 
seguendo  le  regole  che  si  danno  per  eseguir  le  legature,  tocchereb- 
bero leggermente,  sollevando  poi  la  mano>  l'ultima  nota  di  ogni  lega- 
tura, accentuando  poi  la  prima  nota  della  legatura  successiva.  Pas- 
siamo in  rivista  una  ad  una  queste  edizioni,  nell'ordine  che  loro 
abbiamo  segnato  e  troveremo  i  difetti  d'ognuna. 

L'edizione  di  Beinecke  (Breitkopf  e  H&rtel)  [v.  legatura  segnata 
col  N.o  1]  indica  male  il  termine  del  l""  e  del  2"*  ritmo:  comincia 
male  il  3""  e  lo  finisce  bene;  comincia  bene  il  4"^  e  lo  termina  molto 
male,  poiché  abbraccia  la  metà  del  ritmo  seguente  che  incomincia 
evidentemente  alla  misura  63  con  la  medesima  melodia  e  disegno 
ritmico  col  quale  comincia  la  Berceuse. 
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Quella  di  Kullak  T.  (Schlesinger),  che  dovrebbe  essere  segnata  col 
No  2,  non  apparisce  nell'esempio,  poiché  corrisponde  esattamente  a 
quella  di  Beinecke. 

Quella  di  Scholtz  (Peters)  [legatura  segnata  col  N<^  8]  è  la  peg- 
giore di  tutte,  in  questo  caso,  poiché,  oltre  ad  essere  uguale  alle 
altre  in  questi  tre  ritmi,  comincia  male  il  terzo,  ponendolo  alla  metà 
della  misura  55,  passa  poi  sopra  il  quarto  (misura  59)  ed  il  quinto 
(misura  63),  terminando  come  le  altre  alla  misura  65,  dopo  aver 
abbracciato  due  ritmi  di  quattro  e  la  metà  dell'ultimo  ritmo  che 
comprende  8  misure. 

L'edizione  di  EOhler  (Litolff)  [legatura  N*"  4]  è  la  meno  cattiva, 
poiché  almeno  marca  distintamente  un  ritmo  (misura  59  a  62)  ed 
il  principio  del  seguente. 

Gol  numero  5  si  vedranno  indicate  le  legature  che  secondo  noi 
deve  portare  questo  passaggio:  esse  indicano  la  separazione  chiara  e 
precisa  di  tutti  i  ritmi,  e  permettono  ad  ognuno  di  dare  la  dovuta 
accentuazione  ;  e  diciamo  dovuta,  poiché  é  la  sola^  che  obbedendo  alle 
leggi  del  ritmo  si  può  dare  razionalmente,  siccome  procureremo  di- 
mostrare in  seguito. 

Abbiamo  già  visto  all'esempio  N^  1  che  questo  pezzo  comincia 
con  un  ritmo  di  4  battute,  seguito  da  uno  di  otto:  continuando 
l'analisi  ritmica  fino  alla  misura  47  colla  quale  comincia  l'esempio 
N^  2,  incontriamo  solamente  ritmi  di  4  battute,  divisi  così  distin- 
tamente in  due  emistichi  uguali,  che  alcuni  possono  prendersi  per- 
sino per  ritmi  di  2  misure.  Partendo  dalla  battuta  47,  che  é  la 
prima  dell'esempio,  i  ritmi  continuano  invariabilmente  e  distinta- 
mente di  4  misure,  ad  eccezione  dell'ultimo  che  termina  il  pezzo,  e 
che  consta  di  otto,  diviso  a  sua  volta  in  due  emistichi  uguali  di 
quattro  battute. 

Notiamo  ancora,  che  tutti  i  ritmi,  assolutamente  tutti,  dal  prin- 
cipio della  Bercetise  alla  misura  47,  sono  (etid  femminili,  cioè  co- 
mincian  in  battere  e  finiscono  in  levare.  Il  medesimo  carattere 
presentano  pure  tutti  ì  ritmi  dell'esempio  che  esaminiamo,  poiché 
principiano  sul  battere  della  misura  e  a  partire  dalla  battuta  51  lo 
fanno  con  una  nota  nera  seguita  dal  punto  esattamente  come  nel 
primo  ritmo  della  Berceuse. 

Ghopin  che  si  distingue  fra  tutti  per  l'arte  colla  quale  introduce 
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freqaeutemente  e  maneggia  i  ritmi  irregolari,  dovette  qui  assogget- 
tarsi al  carattere  del  pezzo,  che  richiede  ritmi  uniformi  e  regolari, 
che  con  la  loro  monotonia  producono  Teffetto  che  il  titolo  suggerisce. 

♦ 

Dopo  aver  scritto  quanto  precede,  venne  in  nostra  mano  la  Bivista 
Musicale  Italiana^  in  cui  trovammo  un  notevole  studio  della  signora 
Schoultz  Adaiewski  intitolato  «  La  Berceuse  populaire  »  e  le  con- 
clusioni cui  giunse  Tegregia  scrittrice  vennero  ancora  esse  a  giusti- 
ficare la  nostra  analisi  ritmica. 

Che  se  qualche  dubbio  sussistesse  ancora  —  ciò  che  non  crediamo  — 
basterebbe  per  dissiparlo,  studiare  dal  medesimo  punto  di  vista  le 
Berceuses  di  Schumann  e  di  Grieg,  i  ritmi  delle  quali  sono  tutti  di 
quattro  battute  (quadrati)  e  tutti  (etici  femminili. 

Ballata  in  fa. 

Proseguiamo  il  nostro  studio  con  quella  splendida  ballata  di  Chopin 
che  è,  fuor  di  ogni  dubbio,  una  delle  gemme  più  splendide  della  sua 
corona  di  artista. 

Questa  volta  rivolgeremo  il  nostro  studio  comparativo  su  sei  edi- 
zioni :  una  di  Breitkopf  e  Hàrtel,  segnata  col  N®  6330,  che  proba- 
bilmente è  la  prima  edizione  che  la  detta  casa  pubblicò  in  Ger- 
mania, nel  maggio  del  1840;  un'altra  della  medesima  casa,  rivista 
da  Beinecke,  che  porta  il  N^  49  dell'  edizione  popolare;  quella  di 
Eullak  segnata  col  H^  103  nell'edizione  Schlesinger;  una  4^  di 
Mikuli  pubblicata  da  Fr.  Eistner  a  Lipsia;  una  5^  di  Scholtz  che 
porta  il  N*  1900-b  dell'  edizione  Peters  ;  ed  infine  quella  di  E[lind- 
worth  nella  «  Biblioteca  Bete  et  Bock  »  di  Berlino. 

Per  il  nostro  scopo  basterà  studiare  il  tema  idillico  col  quale  la 
ballata  comincia. 

Segneremo  coi  N^  da  1  a  6  le  edizioni  sopracitate  tenendo  il 
medesimo  ordine. 

Ed  ora  consideriamole  una  ad  una. 

Le  legature  segnate  col  N®  1  (edizione  Breitkopf)  paiono  poste 
senza  alcuna  preoccupazione  di  indicare  i  ritmi:  abbracciano  intere 
linee,  e  sembra  vogliano  indicare  che  tutto  il  passo  deve  eseguirsi 
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legato;  ma  per  qaesto  sarebbe  bastato  scrivere  legato^  procedimento 
adottato  da  Schomaon,  e  per  mezzo  del  quale  si  ottiene  il  medesimo 
risaltato  col  vantaggio  di  una  maggior  chiarezza. 

Notansi  legature  nella  mano  sinistra,  che  abbracciano  righe  intere, 
e  che  pure  vogliono  indicare  che  Farmonia  va  legata. 

Col  N<>  2  sono  segnate  le  legature  portate  dall'  edizione  della  me- 
desima casa  (B.  e  H.)  pubblicata  nel  1878.  Siccome  in  quel  tempo 
scadeva  il  diritto  di  proprietà,  e  le  opere  di  Ghopin  stavano  per  en- 
trare nel  dominio  pubblico,  altri  editori  si  preparavano  in  vista  delle 
richiesto  sempre  crescenti  a  pubblicarle  in  edizioni  economiche,  fa- 
cendole rivedere  da  distinti  professori. 

Per  &r  fronto  a  questa  concorrenza  la  casa  Breitkopf  e  Hàrtol 
le  pubblicò  nella  sua  «  Edizione  popolare  »  che  a  giudicar  dal  pro- 
spetto appare  la  più  degna  di  fede,  almeno  per  quello  che  si  legge 
nell'annunzio.  «  La  revisione  critica,  fondata  tanto  sugli  autografi 
quanto  sulle  edizioni  primitive  francesi  e  tedesche,  fu  fatta  dai  signori 
profeasorì  W.  Barziel,  J.  Brahms,  F.  Liszt,  C.  Beinecke,  E.  Budorfif. 
Fummo  onorati  poi  dell'aiuto  e  dei  consigli  di  Clara  Schumann,  di 
A.  Franchomme;  di  molti  amici  e  discepoli  del  maestro  e  di  altri 
musicisti  di  merito  incontestato.  Possediamo  un  numero  considerevole 
dì  autografi  di  Chopin:  altri  ci  furono  imprestati  per  la  revisione 
critica,  come  pure  bozze  corrette  dall'autore,  o  esemplari  nei  quali 
Chopin  aveva  aggiunto  supplementi  e  annotazioni.  » 

I  medesimi  editori  ci  dicono  che  Liszt  rivide  ì  preludi;  ma  non 
specificano  quali  opere  curarono  gli  altri.  In  tutti  i  modi  Beinecke 
è  il  responsabile,  e  per  questo  abbiamo  chiamato  l'edizione  :  edizione 
Beinecke. 

Non  v'è  dubbio  che  la  casa  editrice  (B.  e  H.)  possiede  l'autografo 
di  questa  ballata  e  che  servendosi  di  quello  pubblicò  tanto  l'edizione 
primitiva  che  abbiamo  visto,  come  questa  che  ora  consideriamo;  e 
malgrado  ciò  le  legature  non  sono  le  stesse,  avendo  questo,  a  diffe- 
renza delle  prime,  la  pretosa  di  indicare  le  frasi,  o  per  meglio  dire, 
i  ritmi.  Si  noti  poi  l'aggiunta  di  uno  stentando  nella  quinta  misura 
del  primo  Tempo  primo. 

La  prima  legatura  termina  al  quarto  tompo  della  misura  5  sopra 
la  nera  Za,  la  quale,  armonizzata  coU'accordo  perfetto  della  tonica,  è 
considerata  come  risoluzione  dell'accordo  di  settima   di   dominante 
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col  quale  si  accompagna  il  sol,  nera  col  punto  precedente.  E  davrero 
è  così,  se  si  considera  la  questione  dal  punto  di  vista  armonico  ;  ma 
non  lo  è  del  pari  se  si  considera  sotto  l'aspetto  ritmico,  poiché  questo 
sol  col  quale  comincia  la  battuta  5  è  il  termine  del  primo  ritmo, 
come  vedremo  in  seguito.  Terminando  male  la  prima  legatura,  è 
evidente  che  incomincia  male  la  seconda,  la  quale  malgrado  ciò  finisce 
bene  al  cominciare  della  battuta  9.  La  terza  (bat.  917)  è  pure  er- 
rata, perchè  abbraccia  due  ritmi  indebitamente  ritenendo  segnato  il 
ritmo  della  misura  13.  La  quarta  (bat.  17-29)  non  sta  neppure  bene, 
poiché  abbraccia  3  ritmi  e  per  di  piti  termina  male  in  modo  identico 
alla  prima  nella  battuta  5.  La  quinta  (bat.  29-37)  comincia  male,  e 
comprende  per  di  piti  due  ritmi.  La  sesta  (bat.  37-39)  sta  bene.  Non 
così  la  settima  (bat.  39-45),  quantunque  potrebbe  passarsi  quest'ul- 
tima per  non  presentare  troppa  confusione,  terminando  cioè  virtual- 
mente il  periodo  alla  misura  41,  e  non  considerando  le  altre  4  battute 
che  come  una  dilatazione  del  ritmo  anteriore,  una  specie  di  coda 
perchè  il  fine  sia  più  sensibile  e  prepari  meglio  l'entrata  del  Presto 
con  fuoco  che  vien  dopo.  Notinsi  pure  che  le  legature  della  mano 
sinistra  sono  conservate. 

Studiamo  ora  Tedizione  di  Mikuli,  alla  quale  corrispondono  le  le- 
gature segnate  col  N^  3.  Mikuli  fu  discepolo  di  Ghopin,  e  questa 
sola  circostanza  gli  assegna  un  posto  a  parte  fra  i  commentatori  delle 
sue  opere.  Nella  prefazione  alla  sua  edizione,  pubblicata  in  Lemberg 
nel  settembre  1879,  egli  ci  dice  che  si  servì  per  la  revisione  crìtica, 
di  esemplari  corretti  dallo  stesso  Chopin  nel  corso  delle  sue  lezioni,  e 
di  altri  esemplari  pure  con  numerose  correzioni  di  mano  del  maestro^ 
datigli  dalla  Contessa  Delfina  Potoka.  Ebbe  pure  i  consigli  della 
Principessa  Marcellina  Czartoryska ,  della  signora  Federica  Streicher 
(nata  Mùller),  della  signora  Dubois  e  della  signora  Bubìo,  tutte 
allieve  di  Chopin,  di  Augusto  Franchomme  e  di  Ferdinando  Hiller, 
distinti  compositori  ed  amici  di  Chopin.  Disgraziatamente  non  ci 
dice  quali  furono  le  opere  ch'egli  ebbe  sott'occhio,  e  può  nascere  il 
dubbio  se  la  Ballata  in  questione  fu  una  di  quelle. 

In  tutti  i  modi  analizziamola  partitamente. 

La  prima  e  la  seconda  legatura  corrispondono  a  quelle  di  Reinecke 
e  non  sono  esatte  per  la  ragione  già  detta. 

La  terza  (bat.  913)  è  un  poco  migliore  di  quella   di   Beineckef 
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poiché  cerca  di  limitare  il  ritmo;  ma  essendo  questo  la  ripetizione 
esatta  del  primo,  termina  male  come  quello,  e  perciò  la  legatura 
seguente,  che  è  la  quarta  (bai  1317),  comincia  colla  nota  seguente 
a  quella  colla  quale  dovrebbe  cominciare.  La  quinta  (bat.  17-21)  sta 
bene  come  è  posta.  La  sesta  bat  21-29)  sta  male  essa  pure,  quan- 
tunque non  tanto  come  quella  di  Beinecke,  poiché  comprende  2  ritmi 
invece  dei  3  che  quella  abbraccia,  e  termina  pure  male  prendendo 
la  prima  nota  del  ritmo  seguente.  La  settima  (bat.  29-37)  corri- 
sponde esattamente  a  quella  di  Beinecke  e  come  quella  è  biasime- 
vole. L'ottava  (bat.  37-39)  e  la  nona  (bat.  3941)  sono  ben  poste:  le 
rimanenti  (bai  41-45)  possono  passare.  Appaiono  pure  le  legature 
dell'altra  edizione  nella  parte  del  basso,  procedimento  ora  abbandonato. 

Passiamo  ora  all'  edizione  di  EuUak,  segnata  col  N<^  4.  Le  lega- 
tare  corrispondono  esattamente  a  quelle  dell'edizione  Mikuli  fino  alla 
misura  21;  inutile  è  quindi  ripetere  quanto  dissimo  dì  quella.  La 
sesta  (bat.  21-25)  sta  bene.  La  settima  termina  male  come  nel  primo 
ritmo,  del  quale  è  la  ripetizione,  però  si  vede  che  si  cercò  almeno 
di  limitare  la  frase,  il  che  non  succede  nell'edizione  Mikuli,  che 
comprende  le  misure  21-29,  e  molto  meno  in  quella  di  Beinecke, 
che  si  estende  dalla  17  alla  29.  L'ottava  (bat.  29-33),  la  nona 
(bat.  33-37)  e  la  decima  (bat.  37-39)  sono  bene  indicate.  La  unde- 
cima corrisponde  a  quella  di  Reinecke,  ed,  a  rigor  di  termine,  po- 
trebbe passare. 

Vediamo  ora  quella  di  Scholtz  (edizione  Peters)  segnata  col  N""  5. 
Le  legature  di  questa  edizione  fino  alla  misura  39  sono  le  medesime 
che  quelle  di  EuUak;  e  dalla  misura  39  a  45  corrispondono  a  quelle 
di  Mikuli,  e  noi  le  considereremo  come  già  trattate.  Si  avverta  solo 
la  miglioria  di  aver  soppresso  le  legature  del  basso,  sostituendole 
coir  indicazione  :  il  Basso  sempre  legato ^  la  quale  è  preferibile. 

Abbiamo  lasciato  per  ultimo  l'edizione  di  Elindworth,  segnata  col 
N<^  6:  questa  è  l' unica  che  noi  consideriamo  corretta  —  siccome 
procureremo  di  dimostrare  —  almeno  per  quanto  si  riferisce  al  passo 
che  abbiamo  studiato:  ancorché,  ad  eccezione  di  due  o  tre  legature 
sulle  quali  potrebbe  nascere  qualche  dubbio,  tutta  la  Ballata  sia  assai 
ben  fraseggiata. 

Infatti,  fermandosi  al  passo  del  nostro  esempio,  per  poco  che  lo 
si  studi,  appare  subito  la  quadratura  e  l'uniformità  dei  suoi  ritmi. 
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Tutti  SODO  di  quattro  misure,  quantunque  gli  ultimi  (bai  41-45) 
possano  anche  considerarsi  (e  noi  appoggiamo  quest'opinione)  come 
una  cUlatcurione  dell'ultimo  emistichio  del  ritmo  anteriore,  ripetendo 
sei  volte  in  uno  smoraando  la  cadenza  la  fa  con  la  quale  si  termina. 

I  ritmi  che  incominciano  nel  quarto  tempo  delle  misure  9, 17  e  21 
sono  sinceramente  anacrusici  ed  i  due  ultimi  evidentemente  pure 
maschili.  Non  occorre  grande  sforzo  per  convincersi,  che  tutti  i  ritmi 
dell'esempio  hanno  il  medesimo  carattere  di  atMcrtisid-mc^chiU^  co- 
minciando al  quarto  tempo  della  misura  iniziale,  e  concludendo  col 
terzo  della  misura  finale,  col  quale  appunto  si  completano  le  quattro 
misure  di  ogni  ritmo.  Se  consideriamo  per  un  momento  con  Beinecke, 
Mikuli,  Eullak  e  Scholtz,  che  il  primo  ritmo  (mis.  1-5)  termina  colla 
nera  la  del  quarto  tempo  della  misura  5,  dobbiamo  ammettere  che 
esso  comincia  in  do,  ultima  croma  della  battuta  1,  colla  quale  si 
completano  le  4  battute  del  ritmo.  Però  in  fatto,  nessuno  di  essi  lo 
ha  indicato  così,  poiché  la  loro  legatura  parte  dalla  misura  anteriore, 
apparendo  questo  primo  ritmo  composto  di  5  battute  e  un  sesto  di 
battuta,  ciò  che  è  semplicemente  ridicolo. 

Ammettendo  che  questo  ritmo  concluda  nel  la  della  battuta  5,  il 
seguente  dovrà  cominciare  nel  siy  ultima  croma  della  medesima  bat- 
tuta, e  siccome  il  termine  è  evidentemente  nel  fa,  nera  con  punto 
della  battuta  9,  risulterà  che  questo  secondo  ritmo  comprenderà  solo 
tre  misure  e  quattro  sesti  di  misura,  il  terzo  ritmo  (bat.  9-13)  avrà 
4  battute  e  2  sesti  di  battuta,  ed  il  quarto  (bat.  1317)  apparirà 
con  3  misure  e  4  sesti  di  misura.  Riassumendo,  si  avrà  una  strofa 
ritmata  così:  5  Ve  —  3  Ve  —  ^Vq  —  3  Ve-  ^ove  mai  s'è  visto  un 
fraseggiar  di  tal  natura? 

No,  mille  volte  no:  tutti  i  ritmi  di  questo  passo  cominciano  nel 
4®  tempo  della  misura  iniziale  e  concludono  nel  S^  della  misura 
finale,  essendo  tutti  di  quattro  misure,  esattamente  come  li  ha  in- 
dicati Elindworth.  Dobbiamo  notare  qui,  che  nella  edizione  Elind- 
worth  si  nota  una  piccola  irregolarità,  poiché  la  seconda  legatura 
—  quella  che  indica  il  primo  ritmo  —  parte  dall'ultima  croma  della 
battuta  1,  dovendo  invece  aver  principio  nella  nera  anteriore,  colla 
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quale  si  completano  le  quattro  misure  del  ritmo.  Elindworth  fra  tutti 
ì  cementatori  è  l'unico  che  ha  separato  le  sei  prime  note  —  dovreb- 
bero essere  cinque  —  della  Ballata,  comprendendo  il  loro  vero  ufficio, 
di  servir  cioè  di  breve  introduzione  alla  Ballata. 

Ciascuna  frase,  per  il  fatto  che  è  una  parte  costitutiva  del  pen- 
siero musicale  —  già  abbiamo  visto  che  corrisponde  al  verso  della 
I>oesia  —  ha  un  principio  ed  una  fine,  che  debbono  farsi  sentire 
nell'esecuzione,  sotto  pena  di  fraseggiar  male,  e  per  conseguenza  di 
suonar  male. 

Le  legature  dell'edizione  Elindworth  indicano  chiaramente  il  prin- 
cipio e  la  fine  di  ogni  frase,  e  pongono  ognuno  in  grado  di  darle 
gli  accenti  dovuti,  che  sono  Tinìzìo  e  il  fine  del  ritmo  ;  accenti,  per 
dir  così,  di  eliminazione,  che  permettono  ad  ognuno  che  ascolti,  di 
sentire  la  separazione  chiara  e  distinta  delle  frasi. 

Pare  impossibile  che  con  un  passaggio  così  semplice  a  fraseggiare 
si  sìa  obbligati  a  creare  un  vero  problema,  e  senza  dubbio  crediamo 
d'aver  dimostrato  che  le  cose  stanno  così.  La  nostra  sorpresa  è  tanto 
maggiore,  in  quanto  la  edizione  di  Elindworth  è  anteriore  alle  altre, 
poiché  vide  la  luce  a  Mosca,  il  primo  volume  in  ottobre  del  1873 
e  l'ultimo  nel  marzo  del  1876;  mentre  che  quella  di  Beinecke  ap- 
parve tra  il  maggio  1878  e  il  gennaio  1880,  e  le  prefazioni  di  Mikuli 
e  di  Scholtz  portano  la  data  la  prima,  del  settembre  1879,  e  la  se- 
conda del  dicembre  medesimo  anno.  È  naturale  supporre  che  gli  ultimi 
ebbero  sott'occhio  l'edizione  di  Elindworth,  che  è  così  bene  fraseg- 
giata, ed  è  strano  che  tutti  abbiano  adottato  un  fraseggiar  differente, 
che  quantunque  uniforme,  non  cessa  per  questo  di  essere  erroneo. 

(CofUmua). 

E.  Gariel. 


Arte  contemporanea 


PER  L'ARTE  ARISTOCRATICA 

(in  proposito  di  uno  studio  di  Luigi  Torchi)  (1). 

IVLi  consentite  di  cominciar  con  una  citazione?  È  d'un  autore 
caro  alla  Rivtsta;  e  poi,  tant'è,  non  potrei  fame  di  meno. 

Scrive,  dunque.  Luigi  Torchi  nel  suo  studio  su  «  B.  Schumann 
e  le  scene  tratte  dal  Faust  di  Goethe  »  : 

«  La  funzione  dell'arte  in  contatto  colla  società  era  cosa  che  sfug- 
«  giva  alla  intuizione  di  Roberto  Schumann...  Per  lui  la  relazione 
«  del  singolo  uomo,  del  singolo  artista,  colla  umanità  e  colla  idea 
«  nazionale,  è  tenuta  in  nessun  conto.  Egli  si  affanna  si  a  predicare 
«  l'ideale  della  pura  umanità,  ma  in  pratica  la  sua  vita  privata 
«  assorbe  tutto,  e  la  sua  arte  è  come  la  sua  vita.  Per  Schumann  è 
«  l'individuo  geniale  che  si  fa  valere  per  sé  ;  il  suo  scopo  è  la  sod- 
«  disfazione  del  proprio  impulso,  il  mezzo  è  l'arte.  Egli  non  guarda 
«  ad  un  ambiente  vasto,  nel  quale  sia  possibile  una  salutare  azione 
«  artistica;  egli  non  pensa  che  le  particolarità  dell'io  abbiano  a 
«  sottomettersi  all'idea.  Per  lui  occorre  una  società  ristretta  in  cui 
«  l'artista  possa  agire,  avendo  innanzi  a  sé  delle  personalità  elette, 
«  aristocraticamente  e  spiritualmente  in  qualche  particolar  modo  do- 
«  tate...  La  realtà  grande  e  vasta,  la  realtà  popolare  è  considerata 
«  nemica...  Così  l'individuo  si  racchiude  in  sé,  si  isola,  rimane  as- 


(1)  L.  Torchi,  B,  Schumann  e  ìe  sue  *  Scene  tratte  dai  FaoBt  di  Chethe  » 
(Rivista  Musieaie  Italiana,  anno  1895,  fiucicoli  8^  e  4*). 
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«  sorto  nella  contemplazione  dì  sé  medesimo,  nell'adorazione  delle 
«  proprie  qualità.  E  così  si  intende  di  far  Varie  per  Parte  {una 
€  frase  assurda  e  immorale)  e  non  si  vede  che,  senza  diresfione  sutta 
«  collettività  umana,  sul  popolo,  tutto  ciò  è  puro  dilettantismo  >. 

Ora,  ecco.  Fin  che  la  cantafavola  dell'  «  arte  a  fini  etnici  e  so- 
cieli  »  ci  veniva  solo  da  certa  critica,  usa  ne'  dì  festivi  a  volgere 
la  manovella  d'un  suo  monotono  organetto  a  sollazzo  d'un  volgo  scia- 
mannato e  incosciente,  chi  se  ne  dava  pensiero  ? 

Al  più,  se  l'arietta  mille  volte  ripetuta  diveniva  insofferibile,  o 
se  i  plausi  che  ci  giungevan  dalla  piazza  scapestravano  in  gazzarra, 
potevamo  chiudere  le  finestre  ;  e  serenamente,  a  dispetto  della  mol- 
titudine inestetica,  riprender  la  lettura  intralasciata  d'un  canto  molto 
libero  e  molto  elegante  di  Ludovico  Ariosto,  che  non  sarà  mai  su 
le  bocche  dei  gondolieri  di  Venezia,  o  di  qualche  pagina  assai  singo- 
lare e  aristocratica  di  Gustavo  Flaubert,  che  i  merciaioli  girovaghi 
della  letteratura  socialistica  non  si  cureranno  mai  di  conoscere. 

Ma  quando  la  teorica  improvvisamente  sale  dalla  folla  alla  scuola, 
e  in  questa  stessa  Rivista,  ove  tanta  parte  si  svolge  dell'operosità 
sua  ingegnosa  e  dottissima,  un  pensatore  quale  Luigi  Torchi,  elevando 
a  legge  estetica  suprema  quella  formula  della  «  direeione  su  la  col^ 
lettività  del  popolo  »  che  a  noi  parve  sempre  non  aver  altro  in  sé 
fuor  che  la  risonanza  inane  che  le  cose  vuote  rendono  alla  percossa, 
involge  in  un  general  biasimo  tutte  le  opere  d'arte  cui  non  sia  pro- 
posto altro  fine  che  il  diletto  dei  pochi  —  il  silenzio,  via,  potrebbe 
parere  consenso. 

Troppo  l'autorità  del  nome  conferisce  di  valore  al  giudizio  ;  e  troppo, 
anche,  l'esempio  è  pericoloso. 

Perchè  —  vedete  —  oggi,  alle  mani  del  Torchi,  il  sacrificio  si  è 
ristretto  a  Roberto  Schumann;  domani,  chi  sa?  più  d'un  imitatore 
(dal  petrarchismo  in  poi  non  ne  fu  mai  difetto  in  Italia)  sarà  tentato 
ad  altre  prove  più  ardite. 

Ora  a  qualche  tardo  ammirator  del  Savonarola  può  forse  arridere 
in  pensiero  la  bella  fiammata  de'  roghi  su  cui  divamperanno  —  og- 
getto d'inutile  lusso  —  le  opere  degli  artefici  colpevoli  di  non  aver 
mirato  «  alla  realtà  popolare  ».  Ma,  quanto  a  me,  io  che  non  amo 
gli  auto  da  fé  né  anche  nei  drammi  del  teatro  spagnolo  —  che  vo- 
lete? —  non  mi  vi  so  acconciare. 
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E  così  —  per  quel  che  vale  —  io  protesto. 

Tanto  più  che  non  mi  sembra  poi  né  anche  difficile  il  dimostrare 
che  Tarto  non  à  nell'utile  collettivo  se  non  le  origini,  assai  povere; 
del  resto  essa  se  ne  allontana  in  ogni  suo  svolgimento,  assorgendo 
a  forme  d'ora  in  ora  più  aristocratiche  e  indipendenti,  per  non  ritor- 
narvi che,  esausta,  nei  perìodi  della  decadenza. 

Ma,  innanzi  tutto,  poi  che  il  Torchi  inizia  il  suo  studio  ricordando 
l'insegnamento  del  Taine  cui  egli  volle  informarsi  in  una  indagine 
che  s'annunzia  e  in  verità  per  buon  tratto  procede  rigorosamente 
oggetiiva,  alcune  parole  sul  metodo  non  vorranno  parere  inopportune. 

Su  la  necessità  di  accogliere,  pur  nelle  ricerche  di  storia  musicale^ 
i  principi  del  genial  filosofo  francese,  non  v'à,  credo,  ai  dì  nostri  chi 
ancora  possa  dissentire. 

Ad  Ippolito  Taine  la  critica  d'arto  deve  riconoscere  l'essersi  ri- 
atta a  scienza,  riuscendo  fìnalmento  all'aperto  dal  laberinto  delle 
norme  astratto  ove  la  metafisica  l'aveva  da  tompo  costretta  ad  av- 
volgersi in  un  error  vano  e  continuo.  Certo  verità  paiono  ora  vol- 
gari, tanto  le  à  logore  il  commercio  d'ogni  giorno.  Ma  pur  oggi, 
quando  rileggendo  la  «  Philosophie  de  l'art  »  noi  ci  abbattiamo  fin 
dalle  prime  pagine  a  questo  parole  :  «  l'estotica  nuova  considera  le 
«  opere  umane,  e  quelle  dell'arto  in  ispecie,  come  fatti  di  cui  con- 
«  viene  segnar  i  caratteri  e  ricercare  le  cause;  non  condanna  né 
«  perdona,  spiega  ed  accerta  ;  segue  da  presso  il  movimento  generale 
«  che  ai  nostri  tempi  rìawicina  le  scienze  morali  alle  naturali,  dando 
«  alle  prime  i  prìncipi,  le  cautele,  i  metodi  delle  seconde  »,  non  pos- 
siamo non  esser  costretti  a  rìconoscere  l'efficacia  del  rìnnovamento  che 
il  pensiero  del  Taine  doveva  operare.  Poi  che,  veramente,  in  queste 
parole  è  tutta  la  ragione  della  critica  moderna,  riconquistata  alle 
glorìe  del  metodo  induttivo. 

Se  non  che  il  Taine  non  seppe,  o  non  volle,  svolgere  dal  principio 
affermato  l'immensa  ricchezza  delle  conseguenze  ond'esso  era  fecondo. 
L'opera  sua  procedette  bensì  ardita  ad  osservare  e  a  riconoscere  nelle 
forme  dell'arte  la  legge  dell'azione  che  le  condizioni  ambienti  eser- 
citano su  gli  organismi  ;  e  dove  altri  al  lavoro  del  genio  aveva  guar- 
dato come  ad  un  fatto  singolo,  quasi  direi  arbitrario,  egli  lo  divinò 
parte  d'un  vasto  insieme  di  cui  pur  conveniva  ricercar  le  origini  e 
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le  ragioni,  lo  scoperse  quale  la  voce  svolgentesi  ritmica  e  chiara  dalle 
sommesse  armonie  di  un  coro  che  ad  orecchi  meno  intenti  era  ri- 
masto indistinto,  lo  rivelò  espressione  del  pensiero  della  coltura  e 
de'  costumi  d'un  tempo,  simile  al  meraviglioso  fior  d'una  pianta  che 
attinga  con  mille  radici  infiniti  elementi  alla  vita. 

Ma  fu  tutto.  Oltre  quei  termini  il  pensiero  del  Taine  non  seppe 

penetrare.  Accennò,   sì,  in   qualche  punto   a  trascenderli,  e  parve 

allora  intravvedere  e  additare   una   cerchia  più  vasta;   ma  fa  un 

istante  ;  al  desiderio  non  corrispose  l'effetto.  Troppo  in  lui  lo  storico 

prevaleva  all'esteta  ;  e  troppo  lo  storico  amò  indugiare  nelle  mirabili 

architetture  che  à  torno  alle  figure  rievocate  degli  artisti  il  suo  genio 

componeva  con  arìostesca  agevolezza,  pur  derivandole  da  frammenti 

fiaticosamente  raccolti  e  illustrati  con  lunga  indagine  d'archeologo  e 

d'erudito.  La  lettura  delle  pagine  per  tanti  riguardi  stupende  su  l'arte 

della  antica  Grecia,  del  Binascimento  italico  e  dei  Paesi  Bassi,  è  tra 

le  più  allettevoli  e  le  più  utili  che  la  crìtica  moderna  possa  offiìre  ; 

ad  ogni  passo,  da  un'osservazione  geniale,  da  un  tratto  felicemente 

disegnato,  da  un  parallelo  ingegnoso,  balzano  inattese  dimostrazioni 

nuove  delle  rispondenze  che  l'opera  dell'artista  rende  alle  condizioni 

esteriori;  ma  troppe  domande  rimangono  —  perchè  non  dirlo?  — 

inappagate.  Onde  avviene,  ad  esempio,  che  pur  fra  popoli  diversi,  e 

in  condizioni  di  coltura  e  di  costumi  dissimili,  le  forme  dell'arte  si 

svolgono  in  una  serie  rispondente  di  manifestazioni  P  per  qual  ragione, 

ancora,  il  sorgere  di  alcune  costantemente  precede  al  nascere  delle 

altre  ?  e  perchè  poi,  in  tutte,  la  decadenza  riproduce  caratteri  uguali? 

Il  Taine  tace.  Né  al  compito  paiono  soddisfare  le  ultime  pagine  della 

«  Philosophie  »  su   l'ideale   nell'arte,  sul  carattere  e  sul  valore  e 

sui  gradi  della  bellezza  estetica  ;  troppo  (non  sembri  irriverenza)  esse 

son  povere.  E  allor  che,  finalmente,  nell'intento  di  assorgere  ad  una 

legge  suprema  che  elevandosi  oltre  il  momento  storico  comprenda 

un  più  largo  insieme  di  fìttti,  il  Taine  scrive  :  «  in  tutti  i  tempi  e 

«  presso  tutti  i  popoli  ciò  che  suscita  le  grandi  opere  d'arte  è  una 

«  certa  condizione  varia  e  complessa  che  si  ritrova  nell'anima  umana 

«  quando  essa  è  posta  &a  due  età,  l'eroica  e  l'epicurea,  al  momento 

«  in  cui  l'uomo  terminando  qualche  penosa  e  lunga  opera  di  guerra 

«  0  di  scoperta,  comincia  a  riposare,  e  riguarda  a  tomo  a  sé,  e  pensa 

«  a  decorar  per  suo  diletto  il  grande  edificio  di  cui  le  sue  mani 
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«  anno  posto  le  fondamenta  e  costrutto  le  mura  »  (1),  sì   rimane 
dubìtosì.  La  pittura  del  Watteau  e  del  La  Tour,  del  Fragonard 
e  del  Boucher,  che  pur  fu  tra  le  più  originali  espressioni  del  genio 
francese,  e  in  cui  parvero  accogliersi,  tra  gli  allettamenti  dello  stile 
oggi  ancora  insuperato,  tutte  le  molli  e  squisite  el^nze  d'una  so- 
cietà volgente  inebriata  di  lusso  e  languida  di  piacere  al  tramonto, 
non  successe  certo  ad  un'età  eroica;  né  eroici,   nella  significazione 
che  il  Taine  dà  a  questa  parola,  furono  gli  anni  che  nel  Belgio  pre- 
cedettero il  sorgere  della  scuola  di  Pietro  Paolo  Bubens  ;  né  certo 
da  una  grande  opera  di  scoperta  o  di  guerra   uscivano  gli   uomini 
che  su  lo  scorcio  del  secolo  XVIII  videro  la  decadenza  della  Bepub- 
blica  Veneta  illuminarsi   al  riso  gioivo  dell'arte   di    Giambattista 
Tiepolo,  del  Longhi  e  del  Ouardi,  intrecci  ante  spensierata  le  corone 
di  fiori  tra  i  suoni  e  le  feste  e  il  tripudio  degli  ultimi  carnevali.» 

Ma  rimane,  dicevo,  il  metodo.  E  se  altri,  che  si  vantò  discepolo 
del  Taine  e  disse  «  essersi  messo  per  la  via  da  lui  aperta  >,  si  smarrì 
in  diverticoli,  attratto  allo  splendore  di  qualche  fior  bizzarro  o  al  mor- 
morio lene  di  qualche  acqua  corrente,  —  non  mancarono  tuttavia  ani- 
mosi cui  successe,  nei  termini  assegnatisi,  la  prova  più  ardita.  Bicordo, 
tra  i  molti,  il  Souriau  in  Francia  (2)  ;  fra  noi  Mario  Pilo  in  alcune 
pagine  della  sua  Estetica  (3),  Adolfo  Venturi,  che  in  uno  studio 
pubblicato  or  à  qualche  anno  su  la  Nuova  Antologia  richiamò  per 
l'interpretazione  dello  svolgimento  artistico  i  principi  dell'evoluzion 
spenceriana.  Pio  Viazzi  che,  ricercando  nella  legge  dell'ontogenesi  di 
Emesto  Haekel  la  dimostrazione  dei  corsi  e  ricorsi  vichiani,  l'adat- 
tava con  geniale  abondanza  di  esempì  ai  fatti  dell'arte  (4). 

Né  in  questo  giovarsi  dei  risultamenti  delle  scienze  naturali  paia 
che  la  critica  d'arte  trascenda  il  compito  suo.  Chi  accetta  il  prin- 
cipio della  evoluzione  (con  chi  ancor  non  lo  accoglie  è  vano  discutere) 
sa  che  tra  scienza  e  scienza  non  esistono  in  realtà  separazioni,  e  che 
quelle  che  a  noi  tali  appaiono  altro  non  sono  se  non  termini  con- 


(1)  Voyage  en  Italie^  tome  li,  pag.  821. 

(jS)  Veiihétique  du  numvement,  Àlcan,  1889.  —  La  sttggestion  dams  Tart^ 
AlcaD,  1891. 

(8)  Edizione  Hoepli,  1894. 

(4)  P.  Yuzzi,  Corsi  e  riconi  artistici  ~  nella  Rivista  <  Intermesso  »,  ed«  Ca- 
sanova, anno  I,  n'  28,  29,  80. 


PER  l'artb  aristocratica  97 

yenzìonali  posti  dalle  neeessità  minute  del  pensìer  nostro.  Se  Vevo^ 
Inzione  è,  conie  non  è  dnbbìo,  «  una  e  continua  a  traverso  tutte  le 
fomie  di  esistenza  »  (IX  se  l'arte,  secondo  Tespressione  del  Taine, 
altro  non  è,  al  pari  del  resto  di  ogni  produzione  della  società  e  del- 
l'uomo, se  non  un  fatto  naturale,  obediente  nella  molteplice  vicenda 
delle  sue  forme,  sorgenti  rinnoyantisi  declinanti,  alla  universal  legge 
della  vita;  perchè  a  studiarne  con  certezza  di  effetti  le  manifesta- 
zioni non  chiederemmo  l'interpretazione  di  questa  legge  alle  scienze 
oggi  meglio  avanzate?  Da  un  procedinoento  così  inteso  la  sociologia 
deve  riconoscere  ai  dì  nostri  tutti  i  suoi  progressi.  E  in  que^  è, 
del  pari,  l'avvenire  dell'estetica. 

Ora  sembra  a  me  —  e  parrà,  credo,  anche  ad  altri  —  che  se  il 
Torchi,  sul  punto  d'abbandonare  lo  studio  speciale  per  la  ricerca 
d'una  general  legge  estetica,  si  fosse  ricordato  del  metodo  induttivo 
che  l'esempio  d'Ippolito  Taine  gli  insegnava,  sarebbe  giunto  a  con- 
clusioni a  fatto  opposte  a  quelle  che  egli  à  così  rigidamente  af- 
fermato. 

Bicordo  cose  note. 

La  divisione  fisiologica  del  lavoro,  per  cui  a  fanzioni  separate 
corrispondono  organi  speciali,  non  è  carattere  che  delle  forme  più 
elevate  della  vita,  di  quelle  cioè  che  così  nella  evoluzione  della 
specie  come  nei  successivi  momenti  dello  svolgimento  individuale 
occupano  i  gradi  estremi.  Scendendo  da  tali  forme  ad  altre  inferiori 
e  da  queste  indi  alle  infime,  noi  vediamo  farsi  via  via  men  distinta 
la  struttura  e  più  vaga  la  separazione  delle  funzioni,  e  questa  sce- 
mare a  grado  a  grado  fino  BlVindifferenaiato  omogeneo  delle  prinie 
manifestazioni  d'esistenza.  Ivi  non  più  distribuzione  nitida  di  parti 
e  distribuzione  fissa  di  azioni  ;  ma  un  tessuto  uniforme,  ogni  punto 
del  quale  indifferentemente  compie  tutte  le  fanzioni  e  diffusamente 
possiede  tutte  le  facoltà  che,  svolte,  diverranno  officio  proprio  di  or- 
gani particolari.  «  Nelle  forme  più  basse  del  regno  animale  »  cito 


(1)  H.  Spencer,  Principea  de  payehologie,  traduit  par  M.  M.  Bibot  et  Espinas, 
tomo  premier,  pag.  136.  Alcan,  1892. 

RMiia  mutieal»  itaUana,  m  7 
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dalla  Psicologia  di  Erberto  Spencer  (1)  «  nelle  quali  i  corpi  son 
<  così  poco  organati  da  potersi  considerare  come  affatto  omogenei, 
«  la  massa  intera  del  tessuto  compie,  in  quel  modo  imperfetto  che 
«  le  è  proprio,  tutte  le  funzioni  vitali;  ogni  parte  di  essa,  come 
«  l'intero  vivente,  manifesta  in  maggior  o  minor  grado  le  contratti- 
«  lità,  Tirritabilità,  il  potere  di  riproduzione,  Tassorbimento  dell'os- 
«  sigeno.  Fazione  secretoria  —  tutte  insieme,  in  una  parola,  le  fa- 
«  colta  che  gli  animali  superiori  mostreranno  poi  divise  e  circoscritte 
«  ai  muscoli,  ai  nervi,  agli  organi  riproduttori,  ai  polmoni,  ai  reni 
«  e  alla  pelle.  Là  dove,  come  negli  infimi  gradi  animali,  la  massa 
«  consiste  solo  in  una  sostanza  priva  a  fatto  di  struttura,  e  là  dove, 
«  come  negli  organismi  di  poco  piti  elevati,  il  tessuto  si  compone 
«  di  un  aggregamento  di  cellule  simili,  nella  universalità  del  corpo 
«  è  una  quasi  compiuta  communion  di  funzioni;  solo  quando  la 
«  struttura  assume  un  carattere  più  speciale,  ogni  parte  di  grado  in 
«  grado  perde  la  facoltà  di  compiere  azioni  diverse  da  quelle  che 
«  sole  le  divengono  tutte  proprie  e  singolari  ». 

Così,  per  un  esempio,  la  sostanza  albuminoide  dell'ameba  —  orga- 
nismo unicellulare  costituito  da  un  semplice  globulo  di  plasma  in- 
volgente un  nucleolo  —  nelle  rapide  incessanti  mutazioni  della  forma 
onde  manifesta  la  vita,  si  protende  in  minuti  fili  mucosi;  ognuno 
di  questi  prolungamenti  può,  incontrando  un  oggetto  relativamente 
fisso,  attaccarvisi  e  ad  esso  attrarre  il  resto  del  corpo  ;  può,  ancora, 
abbattendosi  ad  una  particella  di  materia  organica  stendervi  a  tomo 
l'estremità  sua,  contrarsi  gradatamente,  e  gradatamente  recare  alla 
massa  l'alimento,  avvilupparlo  e  dissolverlo;  organo  ad  un  tempo 
prensile  e  sensitivo,  digerente  e  motore  (2).  E  come  lo  svolgimento 
dell'embrione  riepiloga  nelle  successive  vicende  in  caratteristiche  omo- 
logie le  trasformazioni  onde  dall'amorfo  protoplasma  primitivo  assor- 


(1)  Ediz.  citata,  volume  I^  §  140. 

(2)  Spencer,  Loc,  eit.  —  Id.,  Principes  de  biologie^  tradnit  par  M.  E.  Casilles. 
Alcan,  1888,  voi.  I,  §  55  e  seguenti  ;  voi.  II,  §  295  e  segaenti.  —  E.  Haeckel, 
Histoire  de  la  créatim  naturelle^  trad.  Letoarnean.  Reinwald,  1884,  pag.  313 
e  495.  —  Sergi,  L'origine  dei  fenomeni  psichici  e  loro  signifieounone  biologica. 
Damolard,  1885,  pag.  15  e  seg.  —  Haeokel,  Monographie  der  Moneren,  in 
«  Jen.  Zeitflchrift  f.  Natarwis.  »,  voi.  lY,  1806,  pag.  66;  Anthropogenie,  trad. 
frane,  pag.  331  e  seg.,  citato  dal  Sergi  ivi. 
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sero  le  yarìe  forme  della  specie,  cosi  —  l'esempio  è  di  Ernesto  Hae- 
ckel  (1)  —  la  prima  manifestazione  degli  esseri  superiori,  la  celiala 
OYulare  dell'aomo,  come  d'una  gran  parte  degli  altri  animali,  corri- 
sponde nella  omogeneità  della  struttura  e  nella  communione  delle 
funzioni  all'ameba. 

Rapidamente,  per  l'azione  delle  forze  ambienti ,  il  tessuto  pri- 
mordiale si  modifica  e  si  integra,  muta  e  trasforma  la  costituzione 
sua.  E  prima,  a  proteggerlo  dal  vivo  operar  della  materia  circostante, 
è  la  formazione  d'una  membrana  esterna  lievemente  indurita  (carat- 
tere questo  che,  a  tratti,  fu  osservato  già  negli  stessi  rizopodi  —  or- 
ganismi di  tessuto  per  lo  piti  unicellulare):  poi  negli  aggregamenti 
meglio  complessi,  la  separazione  delle  funzioni  incomincia  a  vaga- 
mente accennarsi  con  le  disposizioni  delle  cellule,  in  modo  concen- 
trico, a  strati  (2).  L'organismo  —  i  celenterati  ne  offrono  copiosis- 
simi esempi  —  prende  allora  la  forma  d'una  sfera  cava;  da  prin- 
cipio, come  nell'idra,  la  differenza  fra  lo  strato  esterno  (esoderma) 
e  l'interno  (entoderma)  è  così  lieve  da  render  possibile  un  compiuto 
mutamento  di  funzioni  ;  poi,  a  grado  a  grado  e  mentre  uno  strato  in- 
termedio (mesoderma)  si  forma,  il  tessuto  interiore  e  l'esteriore  as- 
sumono offici  piti  chiaramente  disparati;  e  l'uno,  solo  piti  diretta- 
mente esposto  al  contatto  dell'alimento,  adempie  alla  nutrizione,  — 
Taltro,  nella  communicazione  perenne  col  mezzo  ambiente,  svolge  la 
vita  di  relazione  e  compie,  se  bene  indistinte  ancora  e  per  tutta  in- 
differentemente la  superficie  sua,  le  azioni  che  si  attengono  alla  lo- 
comozione e  alla  difesa  (3). 

Qui  ancora  (è  inutile  richiamar  lo  svolgimento  omologo,  troppo 
noto,  dell'embrione  umano)  è  una  vasta  communion  di  funzioni  ;  ma 
la  communione  non  è  più,  come  prima,  nell'intero  organismo  vivente, 
sì  bene  in  ciascuna  delle  due  parti  che  lo  compongono,  in  sé  consi- 
derata; non  è  più  di  tutte  assolutamente  le  azioni  ,^  ma  da  un  lato  di 
quelle  —  tra  loro  —  che  intendono  (uso  l'espressione  dell'Huxley) 


(1)  Loc,  ct^M  pftg*  495  (amcebae). 

(2)  Spencer,  Biologie,  Dei  paragrafi  segg.  a  qaelli  citati.  —  Seroi,  Origine,  ecc., 
pag.  23  e  saccessive.  —  Balfour,  Emhrioìogyy  voi.  II,  pag.  334.  —  KOlleker, 
Embriologie^  trad.  fhinc.,  pag.  55.  —  Haeckel,  Dos  Protistenreich,  pag.  48, 
100  e  101  ;  Anthrapogenie,  cap.  XXI,  ivi  citati. 

(8)  Sbroi,  pag.  41  e  aatorì  ivi  richiamati. 
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ad  accamalare  a  beneficio  del  corpo  la  forza  latente  neiralimento, 
dall'altro  di  quelle  che  tale  forza  raccolta  operano  a  tradurre,  tras- 
formata, in  atti  e  in  movimenti  ntili  o  necessari  alla  vita. 

Da  qnesta  distinzione  prima  —  anche  ciò  è  conosciate  —  si  svolge 
nella  evoluzione  della  specie,  per  successive  trasformazioni,  tutta  la 
immensa  ricchezza  de'  tessuti  per  cui  si  esprìme  la  varietà  maravi- 
glìosa  delle  funzioni  che  è  carattere  degli  organismi  superiori  ;  ogni 
grado  più  elevato  della  vita  corrisponde  a  una  più  vasta  complessità 
di  atti,  e  vi  si  giunge  per  un  egual  procedimento,  per  mezzo   eioè 
di  ininterrotte  dissimilazioni  che,  vaghe  e  a   pena  accennate    alle 
origini,  si  affermano  vìa  via  più  chiare  particolari  distinte,  fino  ad 
assumere  nei  vertebrati  forme  caratteristiche  e  decise  per  ogni  sin- 
golo bisogno  della  economia  animale.  Così,  per  un  esempio,  tutti  i 
modi  della  sensibilità  si  originano  dalla  irritabilità  uniforme  che  fin 
da'principii  l'esterno  tessuto  manifesta  all'azione   molteplice   della 
materia   vibrante  movente  resistente,  ond'è  circondato;  le   &coltà 
dell'olfatto  e  del  gusto,  dell'udito  e  della  vista  nascono  —  per  più  e 
più  profonde  modificazioni  del  derma  —  dal  tatto,  unica  primitiva 
diffusa  forma  di  senso.  Basta  ricordare,^  fi*a  le  altre,  la   sensibilità 
alla  luce,  che  —  mancante  agli  inizi  di  ogni  determinazione  locale 
e  come  implicata  nella  proprietà  che  i  protozoi  anno  di  decomporre, 
al  simile  delle  piante,  l'acido  carbonico  ai  raggi  luminosi  —  si  £bi 
speciale  col  formarsi  in  alcuni  punti  dell'epidermide  di  cellule  pig- 
mentate  atte  a  percepire  più  vivamente  le  vibrazioni  dell'etere,  e 
costituenti  l'apparecchio  visivo  rudimentale  che  circoscrivendosi  nel- 
l'estensione  occupata   e  affinandosi  a   meglio  delicate  rispondenze 
col  mezzo  ambiente  riuscirà  poi  alla  complicata  struttura  e  alla  mi- 
rabile funzione  dell'occhio,  il  più  singolare  fra  gli  organi  di  senso 
degli  animali  superiori  (1). 

Sempre,  in  somma,  nelle  forme  prime  è  una  più  o  men  larga 
communione  di  funzioni.  Sempre,  la  trasformazione  a  gradi  meglio 
elevati  di  vita  si  compie  per  un  procedimento  che  da  azioni  generali 
semplici  indefinite,  assorge  ad  azioni  speciali  complesse  determi- 
nate. E  sempre,  ancora,  il  progresso  d'una   qualunque   funzione  di 


(1)  Spehoer,  Biologie,  voi.  II,  §  295  e  segaenti.   —   Balfour,   ChmparaiiM 
Embrioìogy,  voi.  Il,  pag.  380  e  832.  —  Seroi,  op.  cit,  pag.  66  e  seg. 
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per  so  presa,  oorrìsponde  alla  indipendenza  che  essa  via  ?ia  acquista 
dalle  rimanenti,  e  alla  formazione  di  organi  speciali  per  cai  singo- 
larmente dalle  altre  si  esprime. 

Nel  che  solo  chi  avvezzò  il  pensiero  in  una  cerchia  assai  angusta 
di  osservazioni,  può  scorgere  una  legge  propria  esclusivamente  in 
fatti  biologici,  mentre  altro  non  è  se  non  l'attuarsi  in  essi  dell'uni- 
versai  principio  d'evoluzione  che  incessantemente  dall'omogeneo,  dal- 
l'indistinto,  dal  diffuso,  trae  l'eterogeneo,  il  singolare,  il  complesso. 

Così,  risalendo  alla  materia  inorganica,  dalla  nebulosa  primitiva 
in  cui  la  forza  è  latente  e  in  modo  uniforme  diffusa,  per  successive 
&si,  ciascuna  delle  quali  è,  come  dice  l'Ardigò  (1),  «  un  distinto 
verso  la  precedente  ed  un  indistinto  verso  la  seguente  »,  si  perviene 
«  a  tutto  un  concerto  di  forze  con  determinazioni  svarìatissime,  ma- 
nifestantisi  in  direzioni,  velocità,  perìodi  e  ineguaglianze  diverse  ». 

Non  altrìmenti,  ancora,  recando  l'indagine  ai  fatti  sociali,  dal- 
l'orda remotissima,  ove  nella  promiscuità  confusa  degli  atti  non  è 
separazione  di  compiti  alcuna,  lentamente  si  giunge  alle  associazioni 
umane  più  svolte  di  cui  è  carattere  essenziale  la  distrìbuzion  degli 
offici  e  la  divisione  del  lavoro. 

Muta  l'oggetto  dell'osservazione;  ma  non  muta,  poich'  è  universale, 
la  legge. 

* 

Dopo  ciò  a  chi  imprenda  a  studiare  nella  varietà  delle  associazioni 
umane  le  manifestazioni  estetiche  alle  orìgini  loro,  non  parrà  strano 
il  trovarle  negli  inizi  intrecciate  alle  altre  manifestazioni  della  vita 
collettiva,  confuse  con  esse  e  da  esse  dipendenti;  anche  gli  parrà 
naturale  di  scorgerle  espresse  non  da  una  parte,  avente  special 
ofBcio,  dell'organismo  sociale,  ma  dalla  moltitudine  intera. 

E  questo  avviene  nel  fatto. 

La  prìma  a  sorgere  fra  le  forme  dell'arte,  la  sola  che  pur  oggi 
fiorisca  presso  popoli  rimasti  o  pervertiti  alla  condizione  di  sel- 
vaggi, è  la  danza  rappresentativa.  Anche  là,  ove  ancora  inarticolato 


(l)  La  formazùme  naturale  f%el  fatto  dei  sistema  solare,  ed.  Battezzati,  1878, 
pag.  38  e  89. 
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è  il  linguaggio,  informe  il  ritmo,  ignoto  Toso  di  stromenti  musicali, 
già  esistono  —  dispi^antìsi  al  suon  di  canti  monotoni,  accompa- 
gnate dal  battere  reiterato  sol  terreno  dei  bastoni  e  dei  piedi,  espresse 
nell'incomposta  violenza  del  gesto  animato  —  le  mimiche  rappre- 
sentazioni. 

Scene  di  gaerra  o  di  amore,  invocazioni  e  preghiere  agli  dei, 
compianti  di  guerrieri  morti  combattendo  o  festeggiamenti  di  vittorie 
riportate  sul  nemico,  ne  compongono  la  materia;  vi  offirono  occa- 
sione tutte  le  adunanze  di  popolo,  nei  primi  tempi  numerosissime. 

«  La  notte  che  precede  la  battaglia  »  scrive  il  Powers  nel  suo 
libro  su  le  tribù  della  California  (1)  €  i  guerrieri  luki  si  adunano 
«  dietro  un  colle;  si  spalmano  il  corpo  di  pece  o  d'altra  materia 
«  vischiosa  e  su  vi  spargono  di  aquile  bianche;  sulla  testa  pongono 
«  ciuffi  di  penne  e  corone.  Brandiscono  l'arco  e  le  freccie,  buttando 
«  la  faretra  sulle  spalle,  e  si  slanciano  pel  ciglio  dei  monti  e  pel 
«  piano  in  folla  disordinata  gridando  ed  urlando  ». 

Talora  è  il  capo  che  ai  guerrieri  accolti  a  tomo  alle  fiamme  dei 
giganti  alberi  abbattuti,  pone  le  domande  :  «  assaliremo  noi  i  ne- 
«  mici?  li  vinceremo?  li  uccideremo?  »  (2).  E  sùbito  —  come  in  quelle 
tempre,  in  cui  la  facoltà  dell'inibizione  è  presso  che  nulla,  l'onda  ner- 
vosa prorompe  impetuosamente  nell'atto. —  sorge  e  cresce  il  tumulto. 
La  guerra  è  non  pur  deliberata  ma  presentita;  l'ora  della  lotta  è 
precorsa  in  una  comune  gioia  selvaggia,  tra  il  balzar  delle  imagini 
rapide  vive  incalzanti.  «  Ognuno  »  osserva  il  Sergi  (3)  «  vuol  provare 
«  che  à  coraggio,  che  può  e  sa  ferire,  che  sa  difendere  e  assal- 
«  tare  ».  Ed  ecco  la  finzione  della  battaglia:  l'accorrere  precipitoso  e  lo 
sbandarsi,  l'assalire  e  l'indietreggiare;  e  le  attitudini  simulanti,  nella 
vicenda  mutevole,  l'atto  del  colpire  e  il  piegar  dei  feriti  e  l'atterrarsi 


(1)  Citato  dal  Serqi  nel  libro  Dolore  e  piacere  (pag.  292),  lavoro  originale  e 
bellissimo,  che  in  questa  stracca  dimenticanza  degli  stadi  severi  non  fa  apprezzato 
come  meritava.  Il  Sergi  avvertì  pel  primo,  eh*  io  sappia,  al  carattere  di  utilità 
delle  inferiori  forme  di  danza. 

(2)  De  Bochab,  NouveUe  CcUédonie,  pag.  264.  Questa,  e  la  maggior  parte  delle 
altre  citazioni  che  seguono  sono  tratte  dal  libro  del  Lbtourneau,  L'ét?o1uti(m 
Uttératre  dana  ìee  dwersea  races  humames,  Paris,  Battaille  e  C«,  1894,  opera 
splendida  per  ricchezza  di  notizie  e  per  singolarità  di  osservazioni  e  di  raffirontì. 

(8)  Sergi,  Dolore  e  piacere,  Dnmolard,  1894,  pag.  209. 
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dei  moribondi  ;  e  le  voci  imitanti  i  gemiti  dei  Tinti  e  le  grida  sel- 
vaggie dei  vincitori. 

La  parola  <  danza  »  è  forse  mal  propria  a  significare  il  tumul- 
tuoso irrompere  di  questa  mimica  incomposta.  Ma  incomposta  non  è 
sempre;  e  se  talora  il  frastuono  degli  stromenti  a  percossa  e  il 
clanger  dei  comi  d'antilope  e  gli  stridii  acutissimi  delle  trombe  pri- 
mitive l'avvolgono  per  entro  a  una  barbarica  ebrietà  di  suoni,  e  se 
talvolta  anche,  tra  le  urla  delle  femmine  incitatrici,  l'echeggiar  del 
canto  di  guerra  l'investe  in  un  turbine  di  delirio;  pur  sovente  essa, 
moderata  dai  vecchi,  condotta  dal  capo,  si  svolge  in  mosse  più  or- 
dinate  e  in  più  regolari  andamenti. 

Così,  per  un  esempio,  presso  alcuni  popoli  dell'  India  (1)  la  danza 
di  guerra,  eseguita  dalle  schiere  in  armi  avanzanti  prima  in  per- 
fetto ordine  di  batts^lia,  poi  via  via  rotte  e  raggruppate,  dispie- 
gantisi  e  snodantisi  e  raccoglientisi,  obediva  nella  varietà  degli 
artifici  a  tutti  i  simulati  spedienti  d'una  strategia  complessa;  cosi 
oggi  ancora,  presso  certe  tribù  Pelli  Bosso,  il  canto  di  guerra  non 
prorompe  d'un  tratto  selvaggiamente  nelle  voci  concordi,  ma  intonato 
prima  dal  capo,  tra  i  guerrieri  ascoltanti,  viene  ripreso  in  un  coro 
d'ora  in  ora  più  concitato,  mentre  i  piedi  battono  in  cadenza  il  ter- 
reno, fin  che  i  movimenti  si  accelerano,  le  voci  si  elevano,  e  un 
galoppo  sfrenato  trae  in  turbine  la  tribù  intera. 

Come  la  danza  precede  la  guerra,  così  pure  la  chiude;  sia  ch'essa 
intrecci  ghirlande  al  festino  della  vittoria,  sia  che  accolga  il  com- 
pianto degli  eroi  estinti  o  caduti.  Chi  riguardi  oggi  allo  svolgersi 
d'una  fra  le  infinite  cerimonie  funebri  in  cui  la  religione  cristiana 
tuttavia  profonde  tanta  volgar  pompa  d'imagini  tristi,  avrà  pena  certo 
a  ripensarne  le  origini  in  una  forma  di  danza.  Pure  è  così  a  punto: 
né  altre  mai  forse  più  di  esse  singolari  e  caratteristiche  ebbero  i 
popoli  primitivi,  da  quella  che  tuttora  è  in  uso  in  alcune  regioni 
dell'Alto  Nilo  (2)  —  ove  a  torno  ai  cadaveri  accatastati,  i  guerrieri, 
ornato  il  capo  di  piume  di  struzzo  e  recanti  alla  cintura  una  cam- 
pana di  ferro,  intrecciano  il  ballo  funereo,  mentre  oltre  la  linea  dei 
danzatori  le  femine  si  muovono  lente  e  battono  coi  piedi  la  misura 


(1)  Dàlton,  Ethnology  of  Bengaì,  58  (L.  308). 

(2)  S.  Bakbr,  L'Albert  ITyanza,  186.  169  (L.  67). 
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—  alla  mirabile  varìetÀ  di  ludi  che  gli  antichi  scolpirono  nei  bas- 
sorilievi delle  urne,  e  che  Omero  descrisse. 

Né  men  numerose  le  danze  erotiche.  Apertamente  impudiche,  come 
presso  gli  indigeni  della  California;  lubriche  o  improntate  a  un 
languor  molle  e  cedevole,  come  in  certe  tribù  dell' Indostan  ;  accom- 
pagnate, come  nella  Nuova  Zelanda,  a  canti  osceni  (1)  o  velate  a 
pena  da  una  musica  lieve  per  entro  a  cui  passano  trilli  lascivi  di 
flauti  e  fremiti  sordi  di  tamburelli,  esse,  nella  espressiva  vivezza  delle 
movenze  —  ove  talor  lampeggia  in  gesti  fuggevoli,  talora  si  disegna 
e  in  lunghi  ricordi  persiste  Timagine  dell*  amplesso  —  raffigurano 
per  mille  aspetti  l'abbandono  della  femina  all'uomo,  l'incitamento  e 
l'invito  all'amore. 

«  Nel  ballo  erotico  fra  i  M&nnitarìs  del  Nord  America  »  scrive 
il  Mantegazza  (2)  «  le  donne  si  muovono  in  ondulazioni  voluttuose, 
«  alzando  or  l' uno  or  l'altro  piede  senza  mai  abbandonare  il  luogo 
«  occupato.  Il  ballo  dura  due  ore  ;  poi  ogni  donna  si  toglie  una  parte 
€  della  veste  e  prendendo  il  compagno  della  danza  lo  scorge  nella 
€  foresta  in  luogo  solitario  ».  Sotto  gli  alberi  della  riva,  nelle  notti 
illuminate,  i  garzoni  Santali  invitano  al  ballo  le  donne;  ghirlande  di 
fiori  e  piume  di  pavone  ornano  i  danzatori,  di  bacche  e  di  gioielli 
e  di  armille  si  abbellano  le  danzatrici.  Si  dispongono  ad  uno  ad  uno 
in  lunghe  file,  giovani  e  fanciulle  in  ordine  alternato;  le  domande 
e  le  risposte  si  intrecciano,  e  s'avvicendano  i  cori;  poi,  come  la  danza 
e  il  canto  anno  inebriati  i  sensi,  le  file  si  rompono  e  le  coppie  si 
mescolano  nell'amplesso  (3). 

Potrei,  se  rilevasse,  moltiplicare  gli  esempi.  Ma  questi  che  alla 
rinfusa  ò  recato,  sono  sufficienti,  parmi,  a  segnar  con  esattezza  gli 
essenziali  caratteri  della  danza  nella  sua  manifestazione  piti  remota. 

Ella  non  sorge  con  una  forma  propria  singolare  indipendente,  ma 
si  svolge  dagli  atti  che  più  direttamente  si  attengono  alla  conser- 
vazione e  alla  difesa  della  tribù  primitiva;  ne  è  un  eccitamento  o 
una  preparazione  o  una  continuazione;  à,  direi  con  termine  tolto 


(1)  Fretcihet,  Hi8t  un,  voy.,  voi.  VI,  188  (L.  85). 

(2)  Gli  amori  degli  uomini^  voi.  I,  capo  VII,  pag.  226. 

(3)  Daltos,  loc.  cit.  214,  215  (L.  'MI). 
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alla  biologia,  una  funzione  utile  alla  vita  sociale  —  implicata  nelle 
altre  manifestazioni  di  questa,  non  da  esse  separata  neir  intento  con- 
sapevole d'una  finzion  dilettosa.  E  per  ciò  a  punto,  fatta  dal  popolo 
e  pel  popolo,  ella  è  —  nel  più  rigoroso  senso  della  parola  —  col- 
lettiva, così  da  non  consentir  né  anche  la  distinzione  fra  spettatori 
ed  attori,  poi  che  ognuno  della  tribù  vi  à  parte,  e  tutti  presso  che 
sempre  ad  un  modo. 

È  arte  cotesta?  La  scuola  inglese  che  pone  il  bello  in  opposizione 
all'utile  (e  per  le  manifestazioni  estetiche  superiori  à  ragione  di 
certo,  ma  essa  non  bada  alle  infime  e  delle  origini  non  tien  conto) 
avrebbe  fatica  a  riconoscerla  tale  ;  pure  qui  è  senza  alcun  dubbio  la 
forma  prima  dell'arte. 

Lentamente,  col  progredir  dei  costumi  e  più  col  sorger  di  classi 
speciali  nell'associazione,  la  danza  si  allarga  a  modi  meglio  com- 
plessi, abbraccia  una  più  ampia  cerchia  di  atti,  assume  forme  par- 
ticolari per  ogni  casta,  e  mentre  più  e  più  si  affranca  dalle  altre 
espressioni  della  vita  collettiva  cede  a  grado  a  grado  al  delinearsi  e 
all'affermarsi  dell'elemento  individuale.  La  stessa  finzione  rappresen- 
tativa della  guerra  che  da  principio  vedemmo  travolgere  in  un  im- 
peto subitaneo  la  tribù  intera  allor  che  la  moltitudine  tutta  traeva 
incomposta  e  tumultuosa  all'accampamento,  non  sarà  più  espressa 
che  da  una  parte  sola.  ~  spettatrice  talora  e  acclamante  l'altra  — 
quando  la  scelta  avrà  ai  più  validi  e  forti  affidato  l'ufficio  della 
difesa  e  commessa  la  gloria  avventurosa  delle  conquiste.  Ai  capi  e 
ai  primi  fra  i  guerrieri  spetterà  nei  festeggiamenti  della  vittoria  e 
nei  giochi  e  nelle  onoranze  funebri  il  luogo  eccelso  ;  per  essi  la  danza 
d'amore  intreccierà  le  ghirlande  di  più  delicato  artificio  e  di  più 
inebrianti  profumi;  nelle  accolte  del  popolo  orante  e  nelle  ceri- 
monie religiose  tutte,  la  direzione  prima,  il  principal  compito  poi, 
saranno  assunti  da'  sacerdoti,  erettisi  a  custodi  delle  antiche  tradizioni 
e  a  regolatori,  in  lor  vantaggio,  dei  riti. 

La  danza  non  è  allora  più  la  inconscia  e  informe  manifesta- 
zione d'un  sentimento  comune  costretto  a  pochi  atti  essenziali, 
ma  già  appare  veramente  trasformata  in  una  complessa  succession 
di  riti,  che  la  fantasia  del  popolo  —  dominata  dal  mistero  e  sco- 
prente in  tutta  la  circostante  natura,  nei  campi  e  negli  abissi  e 
nei   cieli   e   nelle   acque,  anime  attive  innumerevoli  bene  o  male 
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augurose  —  di  contìnuo  arricchisce  d'imagini  varie  e  riordina  a 
forme  novelle,  a  circondar  con  simboli  vivi  gli  eventi  piti  impor- 
tanti della  vita  individuale  e  i  più  solenni  momenti  delFesistenza 
collettiva.  Le  danze,  variate  di  suoni  e  di  canti,  accompagnano  e 
celebrano  allora  le  natività,  le  nozze,  il  giungere  dell'età  pubere, 
gli  amori  ;  festeggiano  e  consacrano  nelllniziarsi  e  nel  compiersi 
le  opere  della  moltitudine,  in  guerra  ed  in  pace  —  la  semina- 
gione e  la  piantagione  e  la  raccolta,  le  alleanze,  i  patti,  le  con- 
quiste, le  vittorie  e  le  stitigi.  Tanto  la  mimica  compie  in  questo 
periodo  della  vita  sociale  l'ufficio  d'un  linguaggio  da  tutti  compreso, 
che  le  visite  di  stranieri  amici,  le  relazioni  fra  tribù  vicine  per  mezzo 
di  ambasciatori,  e  i  sacrifici  e  le  mutilazioni  e  le  invocazioni,  danno 
origine  a  cerimonie  molteplici,  talora  complicatissime,  in  cui  ogni 
atto  racchiude  o  rivela  un  simbolo  occulto  o  palese.  E  tanto  essa  è 
espressione  comune  e  comunemente  intesa,  che  le  imprese  dei  capi 
indiati,  i  fatti  della  mitologia  primitiva,  gli  avvenimenti  più  gloriosi 
del  passato  —  tutta  la  materia  in  somma  che  la  poesia  epica  e  la 
dramatica  accoglieranno  poi  trasformandola  a  modi  di  più  durevole 
bellezza  —  sono  per  questo  mezzo  rappresentati  e  trasmessi  in  ab- 
bozzi scenici  informi  alle  generazioni  future. 

Segni  evidenti  della  rappresentazione  mimica  onde  si  svolsero,  re- 
cano ancora  i  riti  nuziali  e  funerari  dei  greci  e  de'  romani,  riferiti  in 
mille  libri  di  notizia  volgare.  Le  descrizioni  di  danze  simboliche  abon 
dano  in  molti  tratti  della  Bibbia.  Anche  le  feste  della  pubertà  sono 
oggi  note,  da  poi  che  il  Mantegazza  le  ritrasse  con  ricchezza  di  caratte- 
ristici particolari  ne'  suoi  «  Amori  degli  uomini  >.  Né  men  conosciute, 
io  credo  —  tanto  se  ne  discorse  —  sono  le  celebrazioni  della  caccia 
presso  gli  Esquimesi,  della  mietitura  nel  Giappone,  della  piantagion 
del  riso  nella  Cina  (1).  La  stessa  marcia  degli  Spartiati  e  dei  Cre- 
tesi, in  una  civiltà  pur  di  tanto  più  avanzata,  è  da  Ottofredo  MùUar 
ritenuta  un  passo  di  danza;  e  danza  guerresca,  eseguita  cioè  da  ac- 
colte armate,  fu  certo  la  pirrica  che  gli  EUeni  predilessero.  Presso 
gli  Indiani  oggi  ancora  le  processioni  religiose,  ultimi  vestigi  delle 
universali  feste  d'un  tempo,  raffigurano  le  imprese  di  Bama  e  di 


(1) 


CooK,  Troisième  voyage,  Hist  tmiV.  voy,,  voi.  Il,  182  (L.  169). 
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Crìsna  (1).  Fra  le  daDze  sacre,  numerosissime  sovra  tutte,  ricorderò 

quella  sola  detta  del  Calumet  che  il  Lafiteau  ci  descrisse  nei  suoi 

«  Bicordi  d'America  ;►  (2)  :  «  La  festa  si  svolge  —  traduco  —  al- 

«  Tana  aperta,  all'ombra  degli  alberi,  sopra  una  stuoia  di  giunchi 

«  ove  è  collocato  il  simbolo  del  danzator  principale.  Coristi  già 

«  prima  designati  occupano  il  luogo  più  onorevole.  Il  protagonista 

«  raccoglie  rispettosamente  il  simbolo,  lo  reca  a  torno,  lo  addimostra 

«  alla  assemblea,  lo  presenta  al  sole,  l'accosta  alla  bocca  degli  spet- 

«  tatori  ;  misurando  al  ritmo  della  musica  ogni  suo  atto.  È  la  prima 

4c  scena    della  rappresentazione.   Poi  garzoni   in   veste   di  guen*a, 

«  ornati  le  teste  di  piume  e  recanti  tra  le  mani  altre  piume  dispie- 

«  gate  a  foggia  di   ventaglio,   danzano  a  torno  al  simbolo  sacro; 

«  e  fingono  combattimenti  in  cui   alcuni  anno  per  arme   l'ascia  o 

«  la  lancia,  altri  per  offendere  e  per  difendersi  non  d'altro  si  val- 

«  gono  che  delFoggetto  consecrato.  Assalgono,  fuggono,  colpiscono, 

«  si  schermiscono;  sempre  in  misura,  a  passi  determinati,  e  al  suon 

«  dei  tamburi  ». 

Non  mi  diffonderò  in  altri  esempi. 

Dissi  che  in  questa  forma  meglio  complessa  di  danza  già  si  ac> 
cenna  e  via  via  si  disegna  in  linee  piti  risentite  Telemento  indivi- 
duale. 

Ed  è  naturale.  L'espressione  non  è  più  qui,  come  prima,  informe, 
ma  pensata,  consapevoli  i  mezzi  e  rivolti  a  fini  determinati.  Si  vo- 
gliono raffigurare  scene  di  cui  son  chiari  al  pensiero  i  successivi  mo- 
menti. Queste  scene  importano  bensì  alla  tribù  intera,  ma  più  par- 
ticolarmente si  riferiscono  quando  all'una  quando  all'altra  parte  di 
essa:  di  qui  una  prima  distinzione  fra  spettatori  ed  attori.  Ancora, 
esse  si  compongono  di  azioni  talora  varie,  spesso  anche  complicate  di 
molte  vicende;  di  qui,  tra  gli  attori,  una  distribuzione  di  compiti  e 
di  offici.  Alle  grida  assordanti  e  al  coro  uniforme  succedono  così  le 
melopee  alternate  —  espresse  cioè  prima  da  una  sola  voce  o  da 
poche,  poi  ripetute  quando  interamente  quando  in  parte  soltanto  da 
tutti  (e  in  ciò  è  l'origine  del  ritornello,  vivo  tuttora  nella  canzone 
popolare,  abbandonato  quasi  a  fatto  dalla  lirica  d'arte  individuale); 


(1)  LsMAiRESSE^  ChanU  populaires  du  sud  de  Vlnde  (L.  314). 

(2)  Lafiteau,  Maurs  dea  Américains,  IV,  42  (L.  112). 


108  ARTE  CONTEMPORANEA 

alla  mimica  indistinta  e  confusa  sottentra  la  multìformità  ordinai! 
e  regolare  delle  attitudini  e  delle  movenze  e  dei  gesti;  al  frastoono 
degli  stromenti  a  percossa,  onde  da  principio  si  compone  tafcta  Yat- 
chestra,  segue  la  varietà  di  suoni  dovuta  alla  ricerca  di  nuovi  mezzi 
e  alla  scoperta  di  espressioni  musicali  ad  ora  ad  ora  pib  riccamente 
diverse. 

E  questa  è  già  veramente  arte.  Arte  rozza;  arte  sociale;  arte  die 
ancor  non  si  svolge  per  il  solo  intento  consapevole  e  particolare  del 
diletto,  ma  a  cui  tuttavia  questo  fine  non  è  piti  ignoto  interamente; 
arte  ancora  asservita  alla  religione  e  alle  altre  manifestazioni  atili 
della  vita  collettiva,  ma  già  accennante  a  separarsi  da  esse  in  una  più 
sicura  indipendenza. 

Che  da  questo  momento  nell'arte  ogni  progresso  (1)  si  compia  eoD 
l'acquisto  d'una  maggior  indipendenza  nei  mezzi  e  nel  fine  ;  che  essi 
cioè  proceda  facendosi  a  grado  a  grado  più  singolare  nell'intento  e 
più  individuale  nell'espressione  —  chi  à  Ietto  le  pagine  che  prece- 
dono comprenderà  agevolmente.  È  l'attuazione,  nel  fatto  dell'estetica, 
della  legge  che  richiamai  dalla  biologia,  per  cui  ogni  funzione  si  svolge 
separandosi  dalle  altre  nelle  quali  alle  origini  è  implicata ,  acqui- 
stando mezzi  propri,  creandosi  organi  speciali. 

Seguire  minutamente  tutte  le  successive  distinzioni  che  da  qaesta 
forma  prima  fin  qui  esaminata  trassero  via  via  l'epica,  la  dramma- 
tica, la  lirica,  la  musica  pura,  sarebbe  certo  sopra  modo  £Biticoso. 

Mi  starò  pago  a  poche  osservazioni  essenziali;  altri  svolgerà,  se 
pur  crede. 

Fu  notato,  parmi,  dal  Letourneau  che  la  stessa  danza  rappresen- 
tativa, mentr'  è  tuttavia  un  indistinto  di  mimica  di  poesia  e  di  mu- 
sica, accenna  in  un  certo  punto  dello  svolgimento  suo  ad  assumere 
il  carattere  di  un  divertimento,  accogliendo  a  canto  agli  argomenti 
mitici  sociali  religiosi,  soggetti  di  pura  invenzione  che  i  più  valenti 
della  tribù  in  quest'arte  raffigurano  non  ad  altro  fine  che  del  comune 
diletto.  Onde,  naturale  conseguenza,  il  formarsi  qua  e  colà  di  cor* 


(1)  Uso  qaiy  come  in  tutto  lo  stadio,  la  parola  progresso  come  sinonimo  di 
evóhuiione,  a  significare  il  passaggio  da  forme  precedenti  più  omogenee  e  sem- 
plici a  posteriori  più  varie  e  complesse,  senza  dare  a  qaesto  passaggio  alcun 
valore  assoluto  di  miglioramento  o  di  maggior  perfeiione. 
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porazìoDi  speciali,  come  quelle  —  ad  esempio  —  degli  Areais  nella 
Polinesia  (1),  vere  compagnie  dì  danzatori  e  di  mimi  vaganti  prò- 
fornati  ed  adomi  d*idola  in  isola  per  ogni  dove  accolti  da  espressioni 
di  gioia  e  da  per  tutto  regalati  al  lor  dipartire  di  doni  preziosi.  E 
come  l'invenzione  non  à  confini,  e  dì  continuo  l'alimenta  Tosserva- 
zione  della  vita  —  la  danza,  al  fine  liberata  dalla  raggiera  de'  sog- 
getti imposti  e  affidata  ad  artefici  di  piìl  squisite  attitudini,  attinge 
una  meglio  determinata  e  propria  moltiplicità  di  modi. 

Nel  tempo  stesso,  col  progredir  del  linguaggio,  la  parola  ritmica, 
lenta  sgorgante  nella  declamazione  e  nella  melopea  —  la  parola  en- 
faticamente recitata  e  cantata  —  si  scioglie  dalla  danza  collettiva  ; 
e  agli  innumeri  fantasmi  dell'anima  popolare  dà  essa  le  nuove  forme 
sensibili,  e  li  circonda  essa  con  le  maliose  apparenze  dell'arte.  Come 
l'importanza  della  mìmica  tanto  più  scema  quanto  meglio  la  lingua 
assorge  a  mezzo  d'espressione  indipendente,  la  rappresentazion  di 
danza  cede  o  si  restringe  d'innanzi  al  soverchiare  del  canto.  Ormai 
in  questo  si  accolgono  gli  elementi  mitici  ed  epici  che  vedemmo 
prima  diffusi  ;  racconti  di  avventure  e  d'imprese  in  cui  il  nume  so- 
lare già  si  trasforma  o  già  appar  umanato  in  eroe,  frammenti  di 
leggende  o  di  storia,  ricordi  di  tradizioni  antichissime  corrono  di 
bocca  in  bocca,  si  trasmettono  dall'una  all'altra  generazione,  conser- 
vati nella  virtù  inalterabile  del  ritmo. 

È  la  materia  dell'epopea.  Ed  ecco,  a  raccoglierla  e  a  riordinarla 
e  a  ricomporla,  sorgono  per  ogni  dove  i  poeti  cantori. 

Ciascun  popolo  n'ebbe  di  propri;  la  Grecia  ricorda  gli  aedi  e  i 
rapsodi,  l'Irlanda  i  fili,  la  Finlandia  e  la  Brettagna  i  ninnola  ed  i 
bardi.  Oggi  ancora  ne  son  chiari  i  vestigi  ;  presso  i  Niam  Niam  ad 
esempio  (2),  ove  la  leggenda  popolare  rivive  negli  inni  de'  rozzi  vati 
—  erranti  di  paese  in  paese,  vestiti  a  fogge  singolari,  ornati  di  piume 
fantastiche,  fregiati  di  rostri  d'aquila  e  di  scaglie  di  tartaruga  e  di 
artigli  d'uccelli  da  preda;  e  tra  il  popolo  dei  tartari  nomadi  (3) 
affollantisi  a  tomo  ai  taulholos  ad  ascoltare,  celebrate  nei  canti,  le 
imprese  di  Oengis  Kan  e  di  Timour-leng.  Diversi  i  nomi,  ma  non 
dissimile  il  compito. 

(1)  CooK,  5«  voyage,  voi.  Vili,  276-286,  loc.  cit.  (L.  87). 

(2)  ScBWEiNFORTH,  Au  ccdUT  de  V'Afrique,  II,  80  (L.  65). 

(3)  Vambért,  Voyage  d'un  fatue  derviche,  298  (L.  176). 
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È  vezzo  oggi  comune  di  citar  come  esempio  sapremo  d'arte  col- 
lettiva la  poesia  epica.  E  arte  collettiva  la  poesia  epica  fu  vera- 
mente, in  paragon  di  quella  che  la  seguì;  ma  nell'affermarla  tale 
senz'altro  con  troppa  leggerezza  si  dimentica  che  essa  non  fu  possi- 
bile se  non  per  un  più  vigoroso  impeto  dell'elemento  individuale, 
quando  l'elaborazione  della  materia  d'arte,  abbandonata  prima  alla 
moltitudine  indistinta,  fu  ripresa  con  intenti  meglio  determinati  dai 
cantori.  Certo  questi  accordarono  l'anima  loro  alla  diffusa  anima  del 
popolo.  Ma  il  popolo  che  si  accolse  intorno  ad  essi  plaudendo,  e  nella 
solenne  monotonia  dei  lor  canti  vide  passare  e  trasOgurarsi  e  ricom- 
porsi e  vanire,  in  una  vicenda  di  creazioni  meravigliosamente  felici, 
le  imagini  sue,  non  abdicò  forse  ad  un  officio  ch'era  dianzi  comune? 

E  vedete  con  quanto  rigore  pur  qui  s'avvera  la  legge  che  l'evolu- 
zione dell'arte  assegna  al  prevaler  dell'opera  consapevole  dell'individuo 
su  quella  inconscia  della  moltitudine  (1).  L'epica  presso  tutti  i  popoli 
attraversa  tre  momenti:  la  creazione  della  leggenda  comune ,  il 
determinarsi  e  il  fissarsi  dei  vari  episodi  che  la  compongono  in  canti 
per  lo  più  frammentari  e  staccati,  il  riordinarsi  di  questi  canti  in  ag- 
gruppamenti via  via  più  vasti  fino  alla  armoniosa  unità  del  poema. 

Così  —  citerò  un  solo  esempio  —  presso  gli  antichissimi  Greci  la  tras- 
formazione del  comun  mito  solare  a  leggenda  nazionale  ed  umana 
precedette  l'età  degli  aedi  ;  dall'opera  varia  di  questi  i  racconti  po- 
polari diffusi  ritrassero  atteggiamenti  e  spiriti  e  forme  d'artistica 
bellezza;  fin  che,  raccolti  dai  rapsodi,  si  composero  nei  divini  poemi 
degli  Omeridi  e  nelle  imitazioni  fantasiose  dei  ciclici. 

Or  bene,  il  primo  momento  è,  nel  senso  della  parola  più  rigoroso, 
collettivo  —  il  popolo  crea  ed  esprime;  il  secondo  non  è  collettivo 
che  in  parte  —  la  creazione  popolare  si  atteggia  nel  canto  indivi- 
duale (spettatrice  ora,  e  non  più  attrice,  la  moltitudine);  nell'ultimo 
l'opera  del  poeta  prevale.  E  il  poema  veramente  annunzia  che  l'età 
dell'epica  è  giunta  al  suo  termine,  e  splendidamente  la  chiude;  quando 
la  leggenda  assorge  per  virtù  del  genio  alla  forma  suprema,  già 


(1)  È  superflao,  credo,  osservare  che  le  parole  <  moltitudine,  folla,  vol^  > 
sono  sempre  da  me  usate  in  questo  stadio  senza  riferimento  alcuno  alle  condi- 
zioni economiche  o  sociali,  ma  sì  nnicamente  rispetto  al  fatto  deli*arte.  Si  può 
appartenere  alla  aristocrazia  sociale  o  politica,  ed  essere  —  quanto  all'arte  — 
parte  del  profanum  vuìgus  oraziano,  e  viceversa. 
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nella  coscienza  del  popolo  n'è  oscurata  od  obliata  la  significazione 
originaria. 

Quanto  alla  lirica,  ch'ella  sia  stata  arte  collettiva  alle  origini  può 
parer  strano  a  chi  è  avvezzo  di  considerare  questa  come  la  più  li- 
beramente soggettiva  fra  tutte  le  forme  di  poesia.  Pure,  il  canto  in- 
dividuale non  fu  da  principio  se  non  un  frammento  della  composi- 
zione corale  a  tutti  conosciuta;  e  non  pur  la  lirica  si  svolse  dal 
coro,  ma  corale  si  serbò  gran  tempo  tra  mezzo  a  popoli  di  demo- 
cratico reggimento;  e  tale  persistette  a  lungo  presso  la  gente  dei 
Dori,  cantata  a  piene  voci  al  suon  di  vari  stromenti  e  misurata  al 
ritmo  dì  danze  armoniose,  innanzi  ai  templi  e  a  torno  alle  are,  nelle 
pubbliche  feste  nazionali  e  religiose,  —  espressione  di  sentimenti  di 
})ensieri,  di  desideri  e  di  affetti  comuni. 

Meglio  di  ogni  altra,  la  storia  letteraria  del  popolo  greco  che  — 
come  dice  il  Carducci  —  «  per  la  spontaneità  e  compitezza,  per  la 
«  fecondità  e  comprcnsività  sua  rispecchia  tutti  gli  anteriori  e  sue- 
«  cessivi  svolgimenti  dei  popoli  ariani  >  manifesta,  pur  nella  lirica, 
la  successione  delle  forme  individuali  alle  collettive,  delle  attitudini 
delle  immaginazioni  e  delle  inspirazioni  soggettive  agli  intenti  e  agli 
ofiBci  sociali  religiosi  e  civili. 

La  poesia  orfica^  ch'è  la  più  antica  greca,  fu  jeratica  e  sacra,  e 
apparve  circonfusa  dal  mistero  eh' è  elemento  primo  d'ogni  culto. 
Nella  strofe  distica  ielV elegia^  svolgentesi  breve  e  modulata  su  la 
melopea  del  flauto  lidio,  si  alternarono  da  principio  gli  accenti  di 
guerra  e  le  sentenze  morali  —  incitanti  al  valore,  alla  concordia  e 
alla  disciplina  civile.  Prima  che  ornamento  alle  feste  familiari  e 
private,  la  melica  apparve  parte  essenziale  dei  riti  sacri;  risuonò 
presso  gli  altari  de'  numi  negli  Inni,  cantò  le  lodi  di  Apollo  e  di 
Artemide  nei  Peana,  accompagnò  colle  Prosodie  lo  svolgersi  delle 
processioni  religiose  nelle  ricorrenze  pubbliche  e  solenni. 

£  da  una  pubblica  festa  religiosa,  dalle  imaginose  forme  d'un  rito 
sacro,  dalle  cerimonie  rappresentative  d'un  culto  comune,  ti'asse  pur 
le  sue  origini  il  dramma,  ovunque  si  svolse  per  virtù  propria,  nel- 
l'India e  nella  Cina,  in  Persia  e  in  Orecia  e  presso  i  popoli  cristiani 
dell'età  di  mezzo. 

Le  rappresentazioni  sceniche  indiane,  che  viaggiatori  europei  tio- 
varono  vive  tuttavia  in  tempi  recenti  e  diffusamente  descrissero,  se- 
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guivano  ancora  nell'occasioDe  delle  feste  popolari,  al  ricorrere  per  lo 
più  delle  stagioni  consacrate  a  qualche  nume  (1). 

U  teatro  persiano,  sorto  dalla  cerimonia  pia  commemorante  i  mar- 
tiri della  famiglia  d*Alì,  rimane  pur  oggi  la  manifestazione  officiale 
del  sentimento  religioso  (2). 

Nella  Cina  il  così  detto  personaggio  cantante  —  l'eroe  dell'azione, 
che  la  moltitudine  degli  spettatori  predilige  —  attesta  e  ricorda 
anche  ai  di  nostri  Torìgine  lontana  del  dramma  dalla  primitiva  danza 
sacra  corale  (3). 

Ma  sopra  tutti,  lo  svolgimento  della  drammatica  nella  Grecia  e 
nell'evo  medio  è,  al  proposito  nostro,  significativo. 

Nella  festa  dedicata  a  Dioniso,  intomo  all'altare  su  cui  le  vittime 
ardevano,  giovani  danzatori  e  cantori  ammaestrati  e  diretti  dal  Co- 
rifeo intrecciavano  balli  e  intonavano  inni  ov'erano  ricordate  le  av- 
venture dolorose  e  liete,  i  patimenti  e  le  gioie  del  dio  in  cui  altri 
credè  scorgere  «  misticamente  simboleggiate  le  assidue  vicende  della 
«  natura  che  intristisce  e  muore  nel  verno  per  risorgere  a  vita  gio- 
«  conda  nella  primavera  >.  Lascio  parlare  all'Inama  la  cui  storia 
della  letteratura  greca  è  per  le  mani  di  tutti.  «  Pare  che  nell'esal- 
«  tamento  prodotto  dalla  vivacità  stessa  del  culto  dionisiaco,  qual- 
«  cuno  di  quelli  cui  era  più  specialmente  affidata  la  organizzazione 
<ic  della  festa  incominciasse  o  a  rappresentare  esso  medesimo  o  a  far 
«  rappresentare  da  altri  il  dio  stesso  in  persona  anzi  che  espome 
«  semplicemente  le  vicende,  e  che  il  coro  assumesse  la  parte  dei 
«  numerosi  seguaci  di  lui.  Così  si  iniziava  una  specie  di  rappresen- 
«  tazione  dramatica  assai  mdimentale  ancora,  in  cui  le  parti  erano 
«  divise  fra  un  attore  il  quale  rappresentava  Bacco,  e  il  coro.  A 
«  questo  spettavano  esclusivamente  i  canti  lirici,  all'attore  la  parte 
«  espositiva,  ed  esso  poteva  pure  sostener  col  corifeo  una  specie  di 
«  dialogo.  In  tal  modo  il  ditirambo  accoglieva  in  sé  una  modifica- 
«  zione  eminentemente  dramatica.  Alla  rappresentazione  delle  vicende 
«  del  dio   Bacco,  si  osò  poscia  sostituire  quella  delle  avventure  di 


(1)  Lemairesse,  Poésies  populaires  du  sud  de  Vlnde,  II,  229  (L.  356). 

(2)  Barbier  du  Mktnard,  La  poesie  en  Perse,  68.  A.  Chodzo,  Théàtre  per$an 
(préface)  (L.  381). 

(3)  Bazin,  Chine  moderne,  395  (L.  195). 
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«  qualche  altro  eroe,  e  un  po'  alla  volta  tutto  il  mondo  eroico  offrì 
«  abbondante  materia  di  rappresentazione  >. 

Qui  Fattuazione  della  legge  estetica  su  cui  ci  intrattenemmo  finora 
è  così  evidente  che  da  vero  parrebbero  vani  i  commenti.  Ma  osservate. 
Quando  la  tragedia,  rappresentata  prima  su  la  pubblica  piazza  innanzi 
al  tempio  del  nume,  riparerà  al  teatro  —  ormai  mutatasi  da  armoniosa 
espressione  d'un  culto  a  forma  indipendente  d'artistico  diletto  —  nel- 
l'orchestra, a  ricordo  dell'antico  altare  di  Bacco,  rimarrà  Tara;  e  a  torno 
all'ara,  come  già  intomo  all'altare,  le  ritmiche  danze  e  i  canti  del  coro 
continueranno  l'officio  della  manifestazione  collettiva,  intreccieranno,  in 
un  partecipar  vivo  e  continuo  all'azione,  ad  ammaestramento  del  po- 
polo accolto,  le  preghiere  religiose  e  gli  ammonimenti  morali  agli 
accenni  e  ai  ricordi  delle  leggende  e  dei  miti  della  patria  comune. 
Ma  il  coro,  che  nel  ditirambo  è  tutto  e  che  nell'opera  eschilèa  ancor 
contrasta  all'attore  il  primo  luogo  empiendo  della  sua  voce  molteplice 
la  tragedia  e  dandole  sovente  il  suo  nome,  si  ridurrà  presto,  nei  com- 
ponimenti stessi  di  Sofocle,  alla  parte  —  l'espressione  è  dell'Inama 
—  di  spettatore  ozioso.  Nello  stesso  tempo,  la  contenenza  del  dramma 
sempre  più  si  allontana  dalla  idealità  religiosa  primitiva;  anche  su 
le  scene,  come  nel  mito,  gli  eroi  succedono  ai  semidei  ed  ai  numi,  ed 
a  quelli  sottentran  gli  umani.  Ormai  dell'espressione  collettiva  e  del 
soggetto  divino  dell'inno  bacchico  non  rimarrà  più  che  un  ricordo. 
E  veramente  nella  tragedia  umana  di  Euripide,  tutta  piena  dei  ge- 
miti e  delle  grida  della  passion  soverchiante,  che  altro  ancor  rap- 
presenta l'ara  del  dio  se  non  ud  simbolo  oscuro? 

Dopo  ciò  parrà  naturale  che  anche  il  teatro  moderno  abbia  nello 
svolgimento  suo  obedito  ad  una  stessa  legge  (ed  è  inutile  richiamarne 
qui  i  momenti  successivi);  sorto  pur  esso  dalla  celebrazione  d'un 
rito  religioso,  nato  dramma  liturgico  nel  tempio,  diventato  laude 
drammatica  e  devozione  tra  le  pie  congregazioni  dei  fedeli,  innal- 
zatosi a  fine  estetico  e  a  pubblico  spettacolo  nei  misteri^  trasformato 
e  ricreato  a  rappresentazione  della  vita  e  dei  costumi  ne' capolavori 
d'arte  individuale. 

Pur  qui  —  occorre  forse  avvertirlo?  —  si  à,  all'origine,  l'espressione 
inconscia  del  sentimento  collettivo,  cui  manca  ogni  superior  carat- 
tere estetico  perchè  rivolta  ad  altro  intento  che  non  a  quello  del 
diletto;  si  à,  al  fastigio  dell'evoluzione,  l'opera  singolare  dell'artista, 

IU9Ì$ta  tmuicala  HaUamay  m.  8 
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che,  proponendosi  un  fine  determinato  d*  intellettuale  godimento, 
nella  scelta  della  materia  e  nella  concezione  e  nello  stile,  nelFuso 
dei  mezzi  e  degli  spedienti  e  de' partiti  d'arte,  non  riconosce  da 
altri  la  norma  che  dal  suo  genio. 

«  La  pittura  e  la  scultura  ebbero  comune  l'orìgine  colla  parola 
€  scrìtta;  si  svolsero  cioè  dalla  antichissima  iconografia  murale  di- 
€  rettamente  collegata  alla  prìma  forma  di  reggimento  politico.  Po- 
«  poli  selvaggi,  come  gli  Australiani  e  le  tribù  dell'Afirica  meridionale, 

<  dipingono,  pure  ai  nostrì  giorni,  personaggi  ed  avvenimenti  su  le 
«  mura  dei  sotterranei  da  essi  considerati  come  luoghi  sacri.  Presso 
€  gli  Egiziani  come  presso  gli  Assiri,  le  pitture  murali  servivano  a 
€  decorare  il  tempio  del  dio  e  il  palazzo  del  re  (che  erano  negli 
«  inizi  una  sola  cosa)  e  apparìvano  per  ciò  a  punto  funzioni  di  go- 
«  verno  al  modo  stesso  che  le  pompe  politiche  e  le  feste  religiose. 
«  £  funzioni  di  governo  furono  ancora  in  quanto  rappresentavano  il 

<  culto  del  dio  nazionale,  le  vittorìe  e  i  trionfi  del  re  indiato,  la 
«  sottomessione  a  lui  dei  vinti  e  il  castigo  dei  ribelli  ;  e  in  quanto 
«  erano  produzioni  di  un'arte  venerata  dal  popolo  come  un  mistero 
«  sacro.  Da  queste  rappresentazioni  imaginose  sorsero  da  una  parte 
«  la  parola  scrìtta,  dall'altra  —  colla  pittura  —  la  statuaria.  Si 
«  cominciarono  a  semplificar  le  figure  piil  familiari  col  mezzo  di 
«  abbreviazioni  simili  a  quelle  di  cui  à  esempi  infiniti  la  scrittura 
«  nostra;  si  formò  così  tutto  un  sistema  di  simboli  la  maggior  parte 
«  dei  quali  non  aveva  che  una  rassomiglianza  remota  con  la  cosa 
«  rappresentata.  E  nacque  per  tal  modo  la  scrittura  geroglifica,  imi- 
«  tativa  e  simbolica.  Nel  tempo  stesso  le  imagini  dei  numi  e  dei 
€  re,  degli  uomini  e  degli  animali,  che  prima  erano  semplicemente 
«  distinte  per  mezzo  di  linee  intagliate  e  colorite,  furono  piil  niti- 
€  damente  separate  quando  prevalse  l'uso  di  togliere  con  lo  scalpello 
«  gli  spazi  ch'erano  tra  l'una  e  l'altra  e  dì  colorarle  singolarmente 
«  in  guisa  da  riuscire  a  una  sorta  di  rozzo  bassorilievo  dipinto.  La 

<  statua,  ignota  ancora  agli  Assiri,  presso  i  quali  la  scultura  appare 

<  sempre  incorporata  all'edificio,  fu  creata,  sembra,  dagli  Egizi  ;  e  le 
«  più  antiche,  che  le  reliquie  della  lor  civiltà  ci  dimostrano,  serbano 
«  tuttavia  nella  forma  il  vestigio  dell'origine  prima  e  nell'ammasso  di 


PBR  LARTS  ARISTOCRATICA  115 

«pietra  cui  è  collegata  tatta  la  parte  posteriore  del  corpo,  ancor 
«  ricordano  il  pezzo  di  muro  al  quale,  un  tempo,  il  bassorilievo  era 
«  unito  ». 

Così  Erberto  Spencer  (1).  E  assai  tempo  prima  di  lui,  Vincenzo 
Gioberti,  in  una  di  quelle  divinazioni  che  a  quando  a  quando 
rompono  d*un  balenar  vivo  l'inerte  monotonia  del  suo  metafisico  si- 
stema, aveva  già  scrìtto:  «  Tedificio  primitivo  in  cui  si  incorporò 
«  la  scrittura  fu  una  simbologia  muta  ;  Femblematica  murale  svolse 
€  nel  tempio  il  mito  e  insegnò  per  la  via  degli  occhi  alla  molti  tu- 
«  dine  la  parola  religiosa  (2)  ».  E  ricordava  a  punto  il  tempio  egi- 
ziano «  che  è  tutto  quanto  un  geroglifi(K)  immenso  composto  d*  una 
€  varietà  innumerabile  d'emblemi  particolari,  per  forma  da  rendere 
«  così  nel  complesso  come  nelle  parti  una  viva  imagine  del  Teo- 
«  cosmo  »  e  la  città  orientale  antichissima,  seggio  dell'impero  jeratìco 
€  la  quale  racchiuse  nella  sua  molteplice  unità  i  semi  delle  arti  che 
€  di  mano  in  mano  si  andarono  poi  sviluppando  e  distinguendo  le 
€  une  dalle  altre,  e  dove  la  simbologia  architettonica  ebbe  i  suoi 
«  rudimenti  tuttavia  confusi  ». 

L'ofBcio  collettivo  e  sociale  delle  arti  figurative  alle  loro  origini 
non  potrebbe  essere  con  maggior  evidenza  dichiarato;  Ticonografia 
murale  che  ebbe  in  sé  —  dirò  ancora  col  Gioberti  —  «  abbozzati 
«inviluppati  implicati  confusi  i  germi  della  statuaria,  della  oma- 
«  mentazione  e  della  pittura  »,  come  la  danza  primitiva  ebbe  i 
germi  di  tutte  le  arti  del  ritmo,  al  pari  quest'ultima  sorse  espres- 
sion  concorde  d'un  universal  sentimento,  determinata  nel  nascere  da 
un  fine  d'utile  comune  e  a  tale  intento  asservita  per  tutto  il  lungo 
oscuro  periodo  delle  manifestazioni  prime  (3). 


(1)  H.  Spemoer,  Les  premiers  prineipes.   Tradait  par  M.  E.  Gazellas,  §  128 
e  124. 

(2)  y.  Gioberti,  Del  bello,  Firenze,  pei  tipi  di  G.  Beneìli,  393  e  seg. 

(3)  Contro  Taatorità  dello  Spencer,  alcani  scienziati  inclinano  a  vedere  le  ma- 
nifestazioni prime  delle  arti  del  disegno  non  già  nella  pittura  morale  ma  nel- 
1*000,  che  affermano  di  questa  più  antico,  di  rappresentare  per  mezzo  di  semplici 
linee  sopra  le  pietre  o  sa  le  armi  imagini  di  nomini  e  di  animali.  Questi  scrit- 
tori concordano  tatti  nel  riconoscere  che  un  tal  aso  sarebbe  sorto  dalla  credenza 
comanemente  diffusa  nei  popoli  primitivi  che  chi  possiede  Timagine  abbia  in 
poter  suo  lo  spirito  della  cosa  rappresentata  e  possa  assoggettarlo  al  suo  volere. 
Se  qnesto  è  vero,  Torigine  delle  arti  del  disegno  da  un  fine  di  utile  comunemente 
inteso  non  sarebbe  meno  certa. 
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Lo  Spencer  stesso,  parmi,  avvertì  al  non  dissimile  svolgimento  che 
le  arti  del  disegno  ebbero  nell'età  di  mezzo;  e  già  il  Gioberti  in- 
nanzi a  lai  aveva  osservato  che  nell'accozzo  dei  simboli  visivi  la 
cattedrale  e  il  camposanto  cristiani  farono  quel  ch'erano  stati  la  ne- 
cropoli e  il  tempio  presso  gli  antichi  orientali. 

E  veramente  la  pittura  dell'evo  medio  che  su  le  pareti  della 
chiesa,  nei  portici  e  negli  atrii  e  nel  cimitero  e  nei  chiostri,  narrò  ai 
fedeli  raccolti  le  istorie  della  tradizione  religiosa,  e  la  scultura  che 
gli  orrori  della  mistica  leggenda  moltiplicò  a  terror  dei  credenti, 
popolando  de'  suoi  mostri  la  penombra  interiore  del  tempio,  prodigan- 
doli su  le  facciate,  facendoli  ricorrere  a  torno  alle  porte,  sui  capitelli, 
entro  le  lunette,  nei  bassorilievi  e  nei  fregi,  trascorrendo  ad  effigiarne 
persin  gli  arredi;  che  altro  ci  appaiono  se  non  forme  immaginose 
d'un  comune  linguaggio  primitivo? 

Non  mai  fu  arte  più  largamente  popolare  ;  né  in  altra  mai  parve 
oscurarsi  ogni  coscienza  d'un  fine  proprio  come  in  questa,  miserevol- 
mente ridotta  a  stromento  d'intenti  remoti.  Che  può  ad  essa  importare 
la  ricerca  della  bellezza?  Ben  altro  è  il  compito  suo.  Se  ella  talora  si 
piega  alla  imitazione  del  reale,  ciò  non  le  succede  se  non  per  giungere 
con  più  d'efficacia  ad  esprimere  pel  comune  vantaggio  il  simbolo  o  l'al- 
legoria 0  la  fede  ;  del  resto,  ella  non  rappresenta  —  racconta  ;  non  si 
propone  di  dilettare  —  insegna;  non  mira  ad  effigiare  i  corpi  —  ma 
a  rendere  sensibili  alla  moltitudine  le  idee. 

11  corpo  —  poi  che  i  santi  padri  Io  anno  spregiato  odiato  ma- 
ledetto, e  lo  torturarono  coi  cilici,  e  lo  macerarono  nelle  privazioni 
—  può  ben  nascondersi  nelle  pieghe  delle  ampie  vesti,  irrigidirsi 
nelle  statue  tra  i  tabernacoli,  contorcersi  sui  crocifissi  orribilmente 
scolpito  0  dipinto;  dalla  ricercata  bruttezza  l'insegnamento  morale  non 
lampeggia  men  vivo,  e  la  leggenda  sacra  ne  riti*ae  fors'anche  un 
maggior  impeto  d'efficacia  pietosa.  Che  se  il  simbolo  è  talora  oscuro, 
a  dichiararlo  può  ben  soccorrere  la  parola. 

E  Tinsegnamento  morale  per  questi  artefici  è  tutto. 

Nel  Chiostro  degli  Spagnuoli,  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Novella 
in  Firenze,  Taddeo  Caddi  rappresenta  gli  eretici  vinti,  tra  i  simboli 
dei  libri,  delle  fiamme  e  dei  fiori.  Di  contro,  Simone  Martini  ritrae  la 
Chiesa  trionfante  e  la  Chiesa  militante  ;  alla  chiarezza  della  significa- 
zione soccorre  l'allegoria  più  rozza:  ì  fedeli,  che  i  domenicani  salvano 
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dagli  eretici,  sono  effigiati  in  agnelli  che  cani  e  bianchi  e  neri  {domini 
canea)  difendono  dalla  furia  dei  lupi.  Nel  Campo  Santo  di  Pisa,  poi  che 
alla  folla  parla  più  yi70  il  terrore,  Ambrogio  e  Pietro  Lorenzetti  raffio 
gurano  il  Trionfo  della  Morte  :  corpi  che  la  putredine  à  disfatto,  signori 
cai  l'ultima  ora  coglie  in  peccato  mentr^essi  indulgono  a'  piaceri  corpo- 
rali, monaci  ai  quali  s'apre  il  cielo  poi  che  in  pia  comunione  atte- 
sero alle  opere  di  Dio,  cadaveri  orribilmente  piagati  dal  morbo  o 
distrutti,  dalle  cui  bocche  angeli  e  demoni  raccolgono  le  anime  fug- 
gitive: quasi  i  simboli  non  fossero  a  sufficienza  chiari,  motti  latini 
e  italiani  commentano  e  svolgono  V  insegnamento  della  pittura.  Poco 
oltre,  Andrea  Orcagna  rappresenta  il  Giudizio  finale  ;  Leonardo  Orcagna 
r  Inferno:  Pietro  di  Puccio  d'Orvieto  le  prime  scene  della  Bibbia:  in 
ognuno  di  questi  freschi  l'artefice  parla  alla  moltitudine  il  linguaggio 
che  le  è  proprio;  in  tutti  la  preoccupazione  morale  assorbe  ogni  altra 
cura  e  al  popolo  si  rivela  in  una  comune  rozzezza  d'imaginazioni  e 
di  forme. 

Potrei  prodigare  gli  esempi;  ma  varrà  meglio  un  riscontro. 

Espressioni  dell'universal  sentimento  religioso  le  arti  figurative  del 
medio  evo  si  svolgono  —  vedemmo  —  a  preferenza  nel  tempio.  E  nel 
tempio  pure  si  svolge  la  prima  forma  di  musica  dei  popoli  cristiani, 
il  canto  gregoriano;  e  sorge  pur  essa  non  in  un  intento  d'arte,  ma 
spontaneamente  da  un  officio  comune,  dalla  celebrazione  cioè  del 
mistero  religioso,  dalla  declamazione  del  testo  sacro,  mentre  la  li- 
turgia si  estrinseca  nella  forma  rituale. 

Ora,  nel  canto  gregoriano  —  come  nelle  arti  figurative  medioevali  — 
è  essenzial  carattere  la  mancanza  di  ogni  espressione  individuale  (l). 

Come  la  morta  iconografia  dell'evo  medio  si  ravvivasse  a  splendor 
d'arte  insuperata  nel  Binascimento  è  troppo  noto. 

Anche  è  noto  che  il  Rinascimento  fu  tutto  una  consapevole,  valida, 
assidua  riazione  allo  spirito  mistico  cristiano. 

Ma  questo  segnatamente  importa  qui  osservare:  che  il  pensiero  il 
quale  informò  di  sé  tutte  le  manifestazioni  estetiche  nel  periodo 
della  maggior  cultura  italiana  procedette,  in  opposizione  al  volgo, 
dai  dotti;  a  traverso  la  selva  delle  superstizioni  e  degli  errori  po- 


(1)  Giovanni  Tebaldini,  Della  musica  sacra.  Padova,  1894,  e  autori  ivi  citati. 
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polari  gli  eruditi  segnaron  primi  la  via  che  le  arti  dovevano  poi 
percorrere  in  trionfai  pompa;  Topera  degli  umanisti  restauratori  del 
paganesimo  precedette  e  accompagnò  il  risorgere  della  pittura  e  della 
scultura,  che  dalla  contemplazione  innamorata  del  mondo  antico  dis- 
sepolto si  levarono  con  giovanile  impeto,  e,  divulse  dai  penetrali  del 
tempio  e  liberate  dal  torbido  sogno  cristiano,  si  sparsero  a  prodigar 
per  la  gioia  dei  sensi  su  le  piazze,  sotto  le  loggie  e  i  portici,  nelle 
accademie,  negli  ambulacri,  nei  giardini  e  nei  palazzi,  le  imagini 
della  bellezza  e  della  vita. 

Tant'è  che  il  rinascimento  delle  lettere  preannunziò  quello  delle 
altre  arti.  Nei  palazzi  ove  Niccolò  Niccoli,  Cosimo  de' Medici  e 
Bernardo  Ruccellai  raccolsero  i  rari  libri  classici  per  ogni  dove  ri- 
cercati, ne'  giardini  ch'essi  adornarono  degli  scoperti  irammenti  di 
statue  e  di  bassorilievi,  di  vasi  e  di  cammei  e  d'intagli  pagani,  s'af- 
finò il  senso  degli  artisti;  l'educazione  di  Donatello  e  del  Brunelle- 
sebi,  del  Ghiberti  e  di  Michelozzo  e  di  Masaccio  si  compì  tra  gli  in- 
segnamenti del  Bruni,  del  Marsuppini,  di  Tomaso  da  Sarzana  e  di 
Giannozzo  Manetti,  disvelanti  le  meraviglie  dell'  antica  sapienza; 
dalla  poesia  di  Angelo  Poliziano  derivò  inspirazioni  il  Botticelli 
e  alla  lirica  del  Magnifico  chiese  argomenti  il  più  giovane  de'  Lippi, 
mentre  fra  lo  splendor  della  coltura  medicea  cresceva  la  forte  gio- 
vinezza di  Michelangelo  e  intima  si  continuava  per  tutto  il  secolo 
decimoquinto  la  communione  ideale  fra  ì  letterati  e  gli  artisti  che 
nel  cinquecento  doveva  poi  dar  l'esempio  più  celebrato  nell'affetto 
che  legò  all'elegante  descrittor  della  Corte  d'Urbino  il  purissimo,  se 
anche  il  meno  originale,  tra  i  grandi  pittori  italiani. 

In  quell'età  in  cui  parve  che  persin  le  scienze  dello  Stato  e  delle 
armi  obedissero  ad  una  legge  di  armoniosa  euritmia;  tra  quella 
generazione  cui  dette  precetti  di  gentili  costumanze  il  Castiglione 
ed  esempi  di  eleganti  delitti  Cesare  Borgia;  in  mezzo  a  quella  so- 
cietà che  di  tutti  gli  splendori  si  compiacque  e  prosegui  a  soddisfa- 
zione dei  sensi  affinati  tutte  le  più  squisite  forme  del  piacere,  l'arte 
non  potè  essere  che  aristocratica,  non  dovette  mirare  che  al  diletto 
di  pochi  privilegiati  ;  e  per  ciò  a  punto  fu  grande.  €  La  moltitudine  » 
—  dice  bene  il  Carducci  —  <  non  die  più  opera  in  questo  tempo 
«  né  con  l'ispirare  le  forme,  né  col  provvedere  gli  argomenti  al  lavoro 
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«  nazionale;  si  ritrasse  volontaria  dairinteryeniryi  (1)  >.  E  veramente, 
la  partecipazione  della  folla  alle  manifestazioni  del  pensiero,  che  già 
comincia  a  scemare  colViniziarsi  del  movimento  umanistico,  cede 
a  &tto  nel  periodo  più  glorioso  del  BinascimeDto. 

L'opera  dell' artefice  à  ormai  un  sol  fine  supremo  —  il  pia- 
cere; un  sol  culto  —  la  bellezza;  una  sola  norma  —  il  gusto  dei 
più  affinati.  Chi  ancora  rammenta  la  tradizione  religiosa?  Pel  pro- 
digio di  Paolo  Veronese,  tra  il  scintillìo  degli  ori  e  delle  gemme, 
tra  i  broccati  profusi  e  gli  sciamiti  e  le  porpore,  nel  fiorire  delle 
giovani  carni  e  nel  lampeggiar  delle  chiome  biondissime,  la  Gena 
del  Signore  si  trasfigura  in  un  voluttuoso  festino  veneziano.  Che 
giova  il  simbolo  mistico?  Fin  nelle  tombe  dei  templi  che  di  cri- 
stiano non  anno  più  altro  che  il  nome,  Michelangelo  Buonarroti 
piega  la  forma  ad  esprìmere  non  i  terrori  o  i  misteri  dell'altra  vita, 
ma  i  corrucci  singolari  e  le  ire  della  sua  anima  sdegnosa.  Poi  che 
dominatrice  è  la  bellezza,  Tiziano  Vecellio  può'  bene,  come  l'Ariosto, 
svolgere  dilettosamente  la  sua  facoltà  creativa  e  riprodurre  molti- 
plicata per  mille  aspetti  la  sua  serena  fantasia.  Poi  che  signora 
è  la  forma,  è  pur  gloria  a  Benvenuto  Cellini  il  proclamare  supremo 
vanto  dell'artefice  l'imitazione  perfetta  del  corpo  nudo.  Poi  che  ari- 
stocratica è  l'arte,  può  ben  sorgere  Leonardo  da  Vinci  ad  ammonire 
(e  nella  frase  si  riverbera  fulgidissima  l'ideai  luce  del  tempo)  che 
l'artefice  à  da  essere,  sopra  tutto,  un  solitario. 

Qui  da  vero  non  occorrono  né  commenti,  né  riscontri. 

L'età  più  gloriosa  delle  arti  moderne  é  pur  quella  in  cui  più 
esclusivamente  fu  inteso  e  più  intensamente  proseguito  il  fine  del 
diletto;  quella  in  cui  più  individuale  fu  l'espressione  e  più  aristo- 
cratica la  coltura. 

E  così,  l'origine  dall'utile  —  che  ad  un  primo  pensiero  può  parer 
particolare  alla  sola  architettura  —  e  la  collettività  della  espres- 
sione —  che  a  chi  giudichi  affrettatamente  può  sembrar  propria  alla 
sola  danza  e  a  pochi  altri  modi  dell'estetica  remotissima  —  sono 


(1)  Giosuè  Carducci,  Studi  letterari:  Dello  svolgimento  della  letteratura  na- 
zionale^ III,  ed.  Vigo,  Livorno. 
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caratteri  invece  di  tatte  le  manifestazioDi  prime  in  ogni  forma  del- 
l'arte. E  la  legge  dello  svolgimento  estetico  è  in  una  divergenza 
continua  dell'arte  dall'officio  originario  e  dalla  espressione  primitiva. 

Il  che  avremmo  potato  affermare  a  priori  senza  uopo  d'esempi 
applicando  alla  manifestazione  estetica  nelle  associazioni  umane  la 
legge  della  funzione,  perchè  —  come  vedemmo  —  le  funzioni  più 
elevate  anno  origine  dalle  facoltà  prime  strettamente  necessarie  alla 
vita  e  universalmente  diffuse,  non  divengono  che  col  tempo  offido 
indipendente  di  organi  particolari. 

Di  questa  guisa  si  comprende  assai  bene  come  la  scuola  inglese,  non 
riguardando  che  al  momento  presente,  abbia  potuto  porre  il  «  bello  » 
—  la  cui  comprensione  non  è  che  di  pochi  —  in  contrapposizione 
air  «  utile  »  —  di  cui  è  chiara  la  coscienza  nelV  universale.  Contro 
questa  teorica  ch'ebbe  nello  Spencer  il  sostenitor  più  geniale,  si  levò 
in  Francia  —  secondo  è  noto  —  M.  Guyau;  e  tra  gli  argomenti 
ond'egli  si  valse,  alcuni  mettono  conto,  pel  proposito  nostro,  di  esser 
qui  riferiti. 

Dice  lo  scrittor  francese  :  «  Per  il  popolo  una  bella  donna,  è  una 
4c  donna  alta,  vigorosa,  dai  vivi  colori ,  dalle  forme  abondanti  ; 
«  quella  in  una  parola,  che  meglio  può  soddisfare  gli  istinti  ses- 
«  suali.  I  bisogni  e  i  desideri  sono  il  criterio  estetico  così  della  foUi 
«  come  dell'uomo  primitivo.  Per  essi  è  bel  paese  quello  ove  il  na- 
4c  trimento  è  abondante  ;  il  marinaio  dice  beUo  il  mare  quand'  è 
4c  tranquillo,  il  coltivatore  vede  uno  sconcio  nei  rossi  papaveri  e  negli 
4c  azzurri  ciani  che  fioriscono  in  un  campo  di  biade.  Un  Americano 
«giudicava  l'Inghilterra  assai  piti  bella  che  il  suo  paese  perchè  vi 
4c  si  poteva  far  cammino  per  molte  miglia  senza  incontrare  una  pianta. 
€  Grant-Allen  cita  un  contadino  di  Hyères  il  quale,  essendogli  stata 
€  lodata  la  vista  che  la  sua  casa  offriva  dalla  parte  del  mare,  vol- 
4c  tosi  al  lato  opposto  verso  un  orto  piantato  di  cavoli,  disse  :  da 
«  vero  vi  à  qui  una  splendida  veduta.  Il  bello  non  è  dunque  per 
€  nulla  in  opposizione  all'utile;  e  n'  è  prova  pur  ciò,  che  ad  eccitare 
«  i  sentimenti  estetici  non  sono  atti  solo  la  vista  e  l'udito,  sensi  in- 
«  tellettuali  ed  astratti,  ma  anche  il  gusto  e  l'ol&tto  che  diretta- 
<  mente  si  attengono  alle  funzioni  vitali  (1)  ». 


(1)  M.  GuTAU,  Les  probìèmes  de  PesHhétique  coniemporaine.  Paris,  Alcan,  1891, 
pag.  24,  e  60  e  segaenti. 
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Ed  è  vero.  Anche  il  Guyau  avrebbe  potuto  citare  alcune  forme 
dell'arte  che  pur  tra  popoli  civili  e  presso  gli  uomini  non  incolti 
sono  più  0  men  strettamente  legate  ad  un  officio  d'utile  ;  (e  per  ciò 
a  punto  n'  è  continuo  e  comune  il  commercio  e  l'uso)  ;  tale  la  scul- 
tura e  l'intaglio  industriali,  l'ornamentazione  degli  utensili  e  delle 
armi,  le  marcie  e  le  fanfare  militari. 

Se  non  che  queste  sono,  per  universal  consenso,  forme  inferiori 
d'arte;  come  forme  inferiori  d'estetico  godimento  sono  quelle  che 
l'uomo  trae  dai  sensi  più  intimamente  stretti  alla  vita  vegetativa, 
e  le  altre  moltissime  che  il  Guyau  richiamava  dai  popoli  selvaggi 
e  dal  volgo. 

Ora,  in  qualunque  manifestazione  d'esistenza,  le  forme  inferiori 
presenti  corrispondono,  per  la  legge  dell'evoluzione,  alle  prime  nate; 
le  superiori  alle  ultime  sorte. 

Nelle  osservazioni  del  Guyau  è  pertanto  una  riconferma  sicura  (né 
egli  né  i  suoi  discepoli  certo  se  l'attendevano)  non  pur  dell'origine 
dell'arte  dall'utile  comune,  ma  anche  —  ed  é  essenziale  —  della 
legge  di  suo  svolgimento  a  forme  di  puro  diletto  di  più  in  più  in- 
dipendenti, aristocratiche,  individuali. 

Del  che  altre  prove  evidenti  potrebbero  recarsi,  chi  studiasse  le 
manifestazioni  delle  arti  nei  periodi  della  decadenza. 

Non  posso  che  accennare;  perché  anche  la  pazienza  dei  lettori  à 
un  limite,  eh'  io  non  vorrei  trascendere  in  alcuna  guisa. 

È  noto  come  la  degenerazione  di  un  organismo  si  annunzi  e  pro- 
ceda coU'apparire  di  forme  e  di  modi  che  ripetono  in  somiglianze 
più  0  men  remote  le  forme  e  i  modi  delle  origini.  Esempi  singo* 
larissimi  le  mille  degenerazioni  del  carattere,  illustrate  dal  Lom- 
broso e  dal  Sergi  ;  la  prostituzione,  per  riferirne  una  fra  tutte,  in 
cui,  se  bene  alterati  dalle  mutate  condizioni  sociali  €  ricompaiono  i 
<  tipi  primitivi  della  dedizione  all'amor  libero  e  senza  freno  ;  della 
«  vendita  dell'abbraccio  sessuale  pel  desiderio  di  possedere  qualche 
«  cosa,  della  sfrontatezza  senza  indizio  di  pudore  davanti  a  qua- 
€  lunque  uomo  (1)  ». 


(1)  Sbroi,  Le  degenerazioni  umane.  Damolard,  pag.  124. 
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Anche  è  noto  come  il  dissolvimento  agisca  su  l'organismo  in  un 
ordine  opposto  a  quello  seguito  dalla  evoluzione  ;  cominci  dalle  forme 
più  elevate,  cioè  dalle  ultime  sorte.  Così  —  l'esempio  è  di  Erberto 
Spencer  (l)  —  «  i  plessi  nervosi  superiori  che  legando  e  coordinando 
4c  gli  inferiori  adattano  la  condotta  ad  una  grande  varietà  di  bisogni 
«  esterni,  sviluppati  più  tardi,  estesi  e  complessi ,  e  formati  di  ca* 
«  nali  meno  permeabili,  sono  i  primi  di  cui,  in  condizioni  deteriori, 
4c  l'attività  faccia  difetto  >.  Cosi,  nell'afasia  le  prime  che  si  perdono 
sono  le  espressioni  rispondenti  a  concetti  razionali,  ultimo  che  per- 
mane è  il  linguaggio  delle  emozioni  (2).  Così,  ancora,  nelle  malattie 
del  volere,  le  facoltà  speciali  (più  recenti  nello  svolgimento)  sono  le 
prime  colpite  (3). 

Ora  nella  decadenza  delle  arti,  il  carattere  che  vedemmo  essere  il 
più  elevato  e  il  più  recente,  l'individualità,  cede  primo  al  dissol- 
vimento. 

Nel  miglior  periodo  del  Binascimento,  scrive  il  Taine,  «  l'artefice 
«  non  segnava  una  linea  che  non  fosse  l'espressione  d'un  sentimento 
4c  personale  ».  Ma  quando,  dopo  la  prima  metà  del  secolo  decimo- 
sesto ,  si  inizia  nella  pittura  nella  scultura  nella  architettura  lo 
scadimento,  ed  esse  si  irrigidiscono  nell'accademia  o  scapestrano  tu- 
multuose al  barocchismo,  tra  i  discepoli  di  Michelangelo  e  gli  imi- 
tatori del  Sanzio  e  i  continuatori  di  Andrea  Palladio,  chi  ancor  può 
discernere  o  riconoscere  l'espressione  personale?  Permane,  non  violati 
per  qualche  tempo,  la  maestria  del  comporre;  la  scienza  delle  luci 
e  delle  ombre,  dei  colori  e  dei  contrasti  in  taluni  anche  si  afifina; 
indugia  negli  ultimi  ardimenti  e  pur  sovente  eccede  la  signoria  della 
tecnica;  ma  la  fiamma  dell'individuai  sentimento  che  animava  la 
forma  s' è  oscurata  o  si  spegne.  All'  insegnamento  singolare  del  genio 
è  succeduta  la  scuola  accademica;  la  formula  estetica  passa  dall'uno 
artefice  all'altro  inalterata;  nella  ripetizione  di  motivi  volgarmente 
accettati  ormai  s'attrista,  imbozzacchisce,  si  estenua  tutta  l'opera 
comune.  In  questo  tempo  l'impeto  delle  fantasie  più  vigorose  (e  n'ebber 
di  tali  tutte  le  decadenze)  deve  riuscire  di  necessità  allo  sforzo,  e 


(1)  Spe2(cir,  Psychotogie,  ed.  cìt.,  pag.  262. 

(2)  RiBOT,  Les  maladies  de  la  volante,  Alcan. 

(3)  HcQHLiNGs  Iackson,  Physiologtcaì  researches  an  the  nervous  ayitem,  London, 
1875.  —  Ferrier,  Im  locah'sation  des  maladies  cérébralea,  trad.  frane,  pag.  142. 
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dallo  sforzo  ritrarre  un  carattere  enfatico  faticoso  violento.  Ove  pur 
questo  manchi,  e  non  è  rado ,  il  ravvisare  tra  l'ingombrante  abon- 
danza  dei  lavori  il  segno  d'uno  stil  personale  non  è  meno  arduo  che 
il  ricercarlo  di  mezzo  alla  simbolica  ingenua  dei  primitivi. 

La  scuola  bolognese,  sorta  con  un  fine  consapevole  di  riazione  alle 
frenesie  barocche  —  la  scuola  dei  Caracci  e  del  Quercino,  deirAl- 
bani  e  del  Reni  —  potrà,  come  disse  splendidamente  il  Venturi  (1), 
«  tentare  di  riaddurre  l'arte  all'antica  bellezza  »,  ma  finirà  per  di- 
sperata nelle  secche  dell'eclettismo,  senza  riuscire  né  anch'essa  per 
mille  sforzi  alla  creazione  d' un  sol  capolavoro  d' arte  schiettamente 
individuale  (2). 

E  non  è  carattere  cotesto  d'un  momento  speciale.  Guardate  lo  sca- 
dimento della  lirica  d'amore  nel  petrarchismo  ;  o,  se  vi  piace  meglio, 
la  decadenza  della  prosa  italiana  nel  seicento.  Assai  scarsa  esperienza 
delle  lettere  occorre  per  riconoscere  un  periodo  d'Annibal  Caro  di 
mezzo  a  mille  altri  del  Firenzuola  o  del  Castiglione,  del  Bembo  o 
del  Machiavelli  o  del  Porzio;  ma  provatevi  un  po',  d'innanzi  a 
qualche  pagina  d'un  orator  sacro  o  d'un  trattatista  o  d'uno  storico 
del  XVII  secolo,  ad  assegnarne,  se  vi  vien  fatto,  l'autore! 

Ma  ritorniamo  alle  arti  figurative  sullo  scorcio  del  cinquecento. 

In  questo  tempo  —  scrive  il  Venturi  nel  suo  bellissimo  studio 
su  i  Caracci  e  la  lor  scuola  —  «  una  pittura  o  una  scultura  non 
«  doveva  essere  che  una  pagina  della  bibbia,  del  catechismo  o  del 
«  panegìrico  d'un  santo  figurata;  il  nudo  doveva  essere  soffocato  sotto 
«  gli  ampli  drappi....  Nelle  età  barbariche  l'arte  aveva  preteso  di 
«  ispirare  più  la  pietà  che  la  fede,  e  s'era  spinta  addentro  nella 
«  rappresentazione  dei  patimenti  fisici  del  Cristo  e  dei  Martiri.  Poi  il 
«  Rinascimento  aveva  rigettato  tutte  quelle  forme  spettrali  ;  il  dramma 


(1)  I  Caracci  e  la  lor  Scuola,  nelle  «  Conferenze  sulla  yita  italiana  del  seicento  >, 
ed.  Treves,  yol.  Ili:  Arte. 

(2)  Bisogna  far  eccezione  pel  Domenichino,  ch'ebbe  veramente  T  anima  d*an 
pittore  del  Rinascimento.  E  tnttavia  anche  nelFarte  di  Ini,  e  a  proposito  d*nno 
dei  suoi  layori  più  meritamente  celebrati  (il  Martirio  di  San  Sebastiano  in 
Santa  Maria  degli  Angeli  in  Roma)  il  Taine  osservò  il  soverchiare  della  ricerca 
delìeffetto,  per  cni  la  maniera  prevale  allo  stile,  o  —  in  altre  parole  —  l'espres- 
sione spontanea  e  viva  d*an  modo  particolare  di  sentire  cede  alla  predilezione  di 
certe  formale  esteriori  esagerate  e  ripetute. 
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«  della  Passione  divenne  una  scena  dì  tenerezza  e  d'amore;  l'arte, 
«  rivolta  aUa  ricerca  del  hello,  rifuggì  dalla  espressione  degli  effetti 
«  violenti.  Ecco  la  Contro-riforma  a  turbare  la  serenità  delle  figure, 
«  la  tranquillità  del  Dio  martire,  degli  eroi  del  Cristianesimo.  E  si 
4c  rivedono  i  Cristi  lividi,  insanguinati  del  Medio  evo,  i  Santi  mar- 
«  torati  crudelmente,  coi  ventri  squarciati,  boccheggianti  nel  sangue. 
4c  Sante  Peranda,  per  dipingere  un  San  Giovanni  decollato,  pregò  il 
«  duca  della  Mirandola  di  lasciar  troncare  innanzi  a  lui  il  capo 
4c  d'un  condannato  al  patibolo;  e  un  gesuita  raccomandava  calorosa- 
«  mente  al  Pomerance  di  rappresentare  bene  al  vivo  il  martirio 
«  di  San  Bartolomeo,  perchè  attirasse  a  devozione  i  cuori.  Ecco  quindi 
«  rappresentati  dall'arte  i  Santi  Anacoreti  quasi  fossili,  ecco  le  Sante 
«  nell'esaurimento  nervoso  e  nella  catalessi  ;  ed  ecco  la  morte  ar- 
«  rancata  sui  monumenti  o  rattrappita  sotto  lo  stemma  dei  Chigi 
€  nel  pavimento  della  cappella  di  Santa  Maria  del  Popolo  in  Roma, 
«  ove  già  Raffaello,  sotto  il  pretesto  dei  segni  dello  Zodiaco,  aveva 
«  raffigurato  Giove  sogguardante,  dall'alto  della  cupola.  Mercurio, 
«  Marte,  e  la  stessa  Venere  ». 

ÀI  pensiero  di  chi  legge  soccorrono  spontanei  i  ricordi  delFarte 
medioevale  :  il  martirio  di  Sant'  Efeso  rappresentato  con  orribile  vi- 
vezza di  particolari  da  Spinello  Aretino;  gli  anacoreti  popolanti  scarni 
emaciati  la  Tebaldo  affrescata  su  le  mura  del  Campo  santo  pisano; 
la  Morte  trionfatrice  livida  e  spietata  nel  dipinto  del  Lorenzetti. 
Erano  forme  cotesto,  come  tutte  le  primitive,  rozze  e  inesperte; 
quelle  che  la  decadenza  ora  inspira  sono,  al  simile  delle  digradanti, 
artifiziate,  faticose,  corrotte;  ma  nelle  une  come  nelle  altre  ogni 
coscienza  del  fine  estetico  è  oscurata.  L'arte,  nel  dechinare,  ridiventa 
—  quale  era  alle  origini  —  stromento  di  intenti  non  proprii; 
mezzo  asservito  se  non  più  al  sentimento  religioso,  or  languente, 
certo  alle  richieste  e  alle  pretensioni  d'un  culto  che  non  fu  mai  piti 
fastoso;  se  non  più  al  potere  teocratico,  frantumato  da  secoli,  certo 
a  tutte  le  pompe  d'un  cerimoniale  di  cui  nessun'altra  età  conobbe 
il  più  complicato  e  il  più  vano  (1). 


(1)  Il  Taioe  notò  da  par  suo  nel  Voyage  en  Italie  (tome  I,  Rome,  Les  Égllses) 
come  Tarchitettara  nella  decadenza  italiana  ridiventasse  stramento  alle  mani  del 
potere  sacerdotale  rappresentato  segnatamente  dai  gesuiti. 
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Ed  ecco,  da  un  lato,  il  rozzo  realismo  che  nella  pittura  e  nella 
scultura  del  medioevo  aveva  moltiplicato  a  mille  le  imagini  della 
bruttezza  e  agli  artefici  di  quel  tempo  aveva  fatto  ricercare  come 
efficace  persin  la  rappresentazione  della  putredine  (1),  slabbra  anche 
una  volta  e  dilaga  in  esagerazioni  forse  piti  tristi  ;  dalFaltro,  Talle- 
goria,  in  cui  i  primitivi  si  erano  così  a  lungo  compiaciuti,  pervade 
nuovamente  le  forme  e  le  diverte  nella  ricerca  di  significazioni  va- 
cuamente pretenzionose  e  pompose. 

L'artista  aveva  potuto  nel  Binascimento  dimenticare,  dalla  superba 
sua  altezza,  la  folla;  ora  un'altra  volta  le  si  rivolge,  e  poi  che  di 
vincerla  non  gli  è  più  dato,  cerca  al  meno  —  e  gli  succede  —  d'in- 
gannarla e  d'abbagliarla. 

La  ricerca  deUeffetto  —  Tesagerazione  deirespressione,  ì  contor- 
cimenti della  linea,  la  simulata  magnificenza  esteriore  —  in  cui  de- 
lirarono^ come  disse  T Alfieri,  la  pittura,  la  scultura ,  l'architettura 
e  la  poesia  nel  seicento,  che  altro  dimostra  in  fine  se  non  lo  sforzo 
dell'artefice  cui  nessun  mezzo  pare  doversi  lasciar  intentato,  pur  di 
colpire  d'un  tratto  e  trascinare  al  plauso  la  moltitudine  ?  Né  vera- 
mente mai,  come  in  quel  tempo,  la  folla  decretò  con  tanta  prodiga 
abondanza  le  corone  agli  artisti. 

Come  nel  mito  antichissimo  i  numi  prima  di  cedere  scendono 
mesti  a  conversare  cogli  uomini,  così  l'arte  presso  a  spegnersi  ritorna 
im'altra  volta  fra  il  volgo  ove  nacque. 

£  al  volgo  non  era  essa  ritornata,  in  un'altra  decadenza  pur  da 
questa  così  diversa,  nel  periodo  del  bizantinismo  che  fu  l'ultimo 
della  civiltà  antica;  quando  la  pittura  riparò  nuovamente  al  tempio 
d'onde  si  era  svolta,  riprese  Tofficio  che  nelle  origini  aveva  avuto, 
rappresentò  un'altra  volta  ad  ammaestramento  comune  il  simbolo 
religioso? 

Per  converso  —  e  la  riprova  è  significativa  —  sempre  che  al- 
l'arte si  impone  un  fine  che  le  è  estraneo,  essa  è  tratta  di  necessità 
a  decadere. 

L'esempio  più  caratteristico  è  nella  Cina,  ove  allo  svolgersi  della 
novella,  della  musica  e  del  dramma  fu  impedimento  l'averle  voluto 


(1)  Nel  Trionfo  della  Morte,  sopra  citato. 
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lo  Stato  indirizzare  a  un  fine  d'etica,  rivolgendole  al  comune  inse 
gnamento  morale  (1). 

Ma  un  altro  esempio  possiamo  riferire,  più  familiare  a  noi  e  più 
conosciuto,  la  letteratura  patriottica  e  popolaresca  italiana  del  secolo 
nostro;  la  lirica  del  Mercantini  e  del  Bercbet  e  del  Bossetti,  ì  drammi 
del  Pellico  e  del  Niccolini,  la  prosa  de*  manzoniani,  la  critica  del 
Maroncelli.  Si  volle  allora  —  dirò  con  frase  del  Torchi  —  «  agire 
«  sulla  collettività  del  popolo  »  ;  e  Tarte,  che  nel  periodo  neoclassico 
aveva  dato  splendori  vivissimi  e  tuttavia  folgorava  nelle  pagine 
aristocratiche  del  Giordani  e  nella  elegia  dolorosa  del  Leopardi,  ab- 
biosciò miseramente  nella  ripetizione  di  pochi  concetti  comuni,  di- 
gradò a  una  forma  in  cui,  con  la  violenza  degli  effetti,  con  la  volgar 
sciattezza  deirespressione ,  coi  facili  ritmi  concitati ,  rivissero  tutti 
insieme  i  rozzi  artifizi  della  estetica  primitiva  ed  incolta. 

*  * 

E  così,  quando  rileggendo  V  Epistolario  di  Gustavo  Flaubert  ci 
avveniamo  in  questo  pensiero  «  Tarte  non  può  esser  diletto  che  di 
«  privilegiati  né  proporsi  altro  fine  che  la  bellezza  »;  quando  da  ogni 
pagina  dei  Goncourt,  da  ogni  strofe  di  Leconte  de  V  Me,  da  <^ni 
periodo  del  Renan  ci  si  rivela  quello  stesso  fastidio  della  moltitu- 
dine che  ad  Emilio  Zola  inspirava  Taffermazione  superba  «  i  miei 
«  romanzi  anno  a  mille  i  lettori ,  ma  rimangono  quasi  a  tutti  in- 
<  compresi  »  ;  quando  vediamo  Teoiilo  Gautier  incidere ,  prima  di 
riporre  il  bulino,  su  Tagata  preziosa  de'  suoi  versi  un  motto  onde 
erompe  aperto  il  disprezzo  dei  ritmi  cari  alla  folla,  e  Giosuè  Car- 
ducci nell'atto  di  liberare  all'Italia  l'aristocratico  suo  canto  gettar 
come  una  sfida  al  volgo  Temistichio: 

Odio  rasata  poesia.... 

e  la  figura  di  Arrigo  Boito  levarsi  dai  fischi  della  piazza  più  ardi- 
mentosa; —  il  parlare,  con  un  superior  riso  di  sprezzo,  d'affettazione, 
può  esser  facile  forse,  ma  è  anche  (perchè  tacerlo?)  assai  vano. 

Potrete  dire  che  alcuna  di  queste  espressioni  è  eccessiva,  ma  non 
negare  in  tutte  l'efiBcacia  d'un  vero  di  cui  la  scienza  —  vedemmo  — 
ci  offre  per  nostro  conforto  la  prova. 


(1)  Bazin,  Chine  moderne,  loco  citato. 
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L'arte  aristocratica,  o  se  ?i  piace  meglio  —  usiamo  pur  la  parola  — 
Tarte  per  Farte  non  è  (mi  perdoni  il  Torchi)  né  una  cosa  €  assurda 
«  e  immorale  »  né,  tanto  meno,  ambizione  stolta  di  scioperati  o 
d'illusi;  è  l'ultimo  necessario  effetto  di  uno  svolgimento  che  in 
questa  età  della  crìtica  doveva  pur  giungere  all'affermazione  cosciente 
e  sicura. 

E  non  citate  in  contrario  l'esempio  di  Riccardo  Wagner. 

Il  grande  maestro  tedesco  potè  nel  pensiero  arditissimo  vagheggiar 
la  visione  d'un  popolo  che  intomo  all'opera  sua  si  strìngesse  ammi- 
rando ;  ma  la  visione  rìmase  tale  ;  il  popolo  che  il  Wagner  si  foggiò 
e  a  cui  si  rivolse  non  fu  altro  mai  che  un  ideale,  contemplato  in  un 
avvenire  così  imaginario  e  lontano,  come  lontano  e  imaginarìo  era 
il  passato  ch'egli  animava  coi  fantasmi  della  sua  arte  divina. 

Tant'è  che  l'essenza  del  dramma  Wagneriano  rimase  allora  alla 
folla  —  e  le  ò,  dopo  tanti  anni,  ancor  oggi  —  incompresa. 

E  scorrendo  le  lettere  e  le  crìtiche  e  le  opere  teoriche  di  lui  non 
sentite  nella  intensità  stessa  del  desiderìo  insodisfatto,  e  nell'acre- 
dine della  lotta,  e  più  nell'ardenza  di  quell'anima  che  visse  tutta  d'un 
suo  sublime  sogno  interiore,  lo  sconforto  infinito   dell'ora  presente? 

E  dopo  ciò,  voi  potrete  contro  la  musica  di  Roberto  Schumann 
provare,  se  vi  è  a  grado,  tutte  le  punte  di  una  critica  dotta  ed  ardita, 
ma  biasimarla  dell'essersi  svolta  pel  diletto  dei  pochi  in  un  inten- 
dimento consapevole  d'aristocratica  squisitezza,  no  certo;  perchè  in 
questo  è  la  sua  gloria  più  fulgida. 

Come  su  la  soglia  del  castello  incantato  che  il  Boiardo  descrisse 
la  fata  bellissima  offriva  ai  cavalieri  una  coppa,  ed  essi  vi  bevevano 
con  lungo  piacere  l'oblio;  così  l'arte  ai  suoi  prediletti  of&e,  supremo 
dono,  la  dimenticanza  d'ogni  cura  volgare. 

Perchè  vorreste  chiederle  ciò  che  sarebbe  stolto  domandare  ai  fiori 
e  alle  donne?  Non  vi  basta  la  bellezza,  e  non  v'è  dolce  l'essere  in 
pochi  ad  inebbriarvene  ? 

Non  so  se  Enrico  Ibsen  consentirebbe  ;  ma  certo  non  mai  come 
per  l'artista  moderno  il  suo  detto  fu  vero:  «  Ttiomo  forte  è  Vuomo 
€  solo  ». 

Romualdo  Giani. 
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I. 


N, 


el  lento  svilupparsi  della  composizione  musicale  ciclica,  la 
quale,  coi  nomi  di  «  concerto  >,  «  sonata  da  camera  >,  «  suite  », 
«  partita  »,  è  la  madre  della  sonata  moderna  e  di  tutti  i  suoi  am- 
pliamenti, per  conseguenza  ancora  della  sinfonia  propriamente  detta, 
vi  ha  un  carattere  che  si  mantiene  costante  ;  essa  è  concepita  secondo 
un  piano  unitario.  Per  quanto  i  singoli  tempi  siano  Tun  dalValtro 
divisi  e,  non  di  rado,  sembrino  tra  loro  in  contrasto,  dal  punto  di 
vista  della  materia  tematica,  della  omogeneità  delle  sensazioni  che 
la  reggono  e  la  alimentano,  essi  restano  pur  sempre  le  parti  di  un 
tutto  organico  indivisibile.  Oggidì  l'abbandono  della  forma  consa- 
crata da' grandi  maestri  dell'arte,  in  un  perìodo,  in  cui  la  musica 
indipendente  raggiunse  la  sua  maggior  purezza  di  forma  e  insieme 
di  espressione,  ha  condotto  a  dei  risultati  infelici,  al  fondo  dei  quali 
mi  pare  di  poter  riconoscere  che  il  sinfonista  moderno  ha  mutata 
l'antica  opera  di  convergenza  degli  effetti,  garantita  non  da  altro  che 
dalla  solidità  della  forma,  in  un'opera  di  divergenza  e  di  disgrega- 
zione. Il  carattere  fondamentale  e  primitivo  della  composizione  istru- 
mentale  ciclica,  nella  sua  efiGcacia  tutta  e  puramente  musicale,  è 
così  scomparso.  Al  suo  posto  vi  troviamo  una  quantità  considerevole 
di  significazioni,  le  quali  hanno  distrutto  il  puro  bello  della  musica, 
come  altra  volta  la  ricerca  dell'espressione  nelle  arti  figurative  tolse 
a  queste  la  lor  bellezza  formale  e  ne  segnò  la  decadenza. 

E  qui  non  è  tutto.  La  forma  della  sinfonia,  consacrata  da  Haydn, 
tenuta  soggetta  da  Beethoven,  che  nell'interno  di  essa  seppe  spin- 
gersi ai  limiti  estremi  dell'espressione  musicale,  per  le  vicende  sto- 
riche di  quest'ultima,  che  è  continuamente  tratta  a  lottare   per  la 
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libertà,  è  stata  nel  nostro  secolo  violentemente  attaccata  dal  grande 
sviluppo  preso  dalla  musica  drammatica,  a  cui,  per  vero,  essa  non 
ha  saputo  e  potuto  resistere.  Anche  la  musica  istrumentale  era  giunta 
in  fondo  al  suo  sviluppo.  Alle  anime  moderne,  tutte  desiderose  di 
esprimere  un  contenuto  ideologico  e  psicologico,  la  pura  forma  clas- 
sica non  poteva  più  bastare.  Lo  stesso  loro  rappresentante  tra  i^  mu- 
sicisti, Beethoven,  ne  era  uscito.  Egli  fu  la  prima  vittima  di  un 
malinteso,  le  cui  conseguenze  sono  visibili  in  Berlioz.  Per  noi  uomini 
moderni,  e  ciò  nostro  malgrado,  la  sinfonia  non  può  piti  essere  il 
risultato  di  una  configurazione  formale  soltanto.  Perfino  nel  paese 
dove  essa  è  nata,  là  dove  essa  ricevette  cosi  approfonditi  i  materiali 
dell'espressione,  nel  paese  che,  solo,  nel  sec.  XIX,  poteva  fornire  colla 
sua  musica  l'espressione  corrispondente  allo  stato  complicato  del  pen- 
siero moderno,  nella  Germania,  il  compositore  si  era  visto  nella 
necessità  di  oltrepassare  i  limiti  di  una  forma  resasi  insufficiente. 
Di  fronte  all'imponente  sviluppo  della  musica  istrumentale  tedesca, 
la  quale  per  necessità  storica  doveva  imporsi  a  tutto  il  mondo  civile, 
che  cosa  restava  a  farsi  pei  musicisti  italiani  ?  La  musica  istrumen- 
tale italiana  aveva  cessato  di  essere  un  quid  alla  sua  stessa  infanzia, 
alla  fine  del  XVII  secolo  o,  al  più  tardi,  nella  prima  metà  del  XVIII. 
Le  sue  composizioni  cicliche  formate  di  tempi  di  danze,  di  arie  e  di 
intermezzi,  avevano  ciò  non  di  meno  costituita  una  specie  artistica 
ricca  ed  originale.  Ma  il  temperamento  degli  Italiani,  immaginoso 
per  natura  ed  abbisognevole  di  rappresentazioni  sensibili ,  li  aveva 
attratti  al  teatro,  al  melodramma.  Se  l'Italia  musicalmente  aveva 
fatto  tutto,  in  quanto  che  aveva  aperta  a  tutti  la  strada,  nella  mu- 
sica istrumentale  i  musicisti  italiani  non  erano  andati  oltre  D.  Scar- 
latti, senza  cadere  nella  imitazione  dei  tedeschi  e  dei  francesi.  Ri- 
prendere a  coltivare  quel  genere,  agli  italiani,  d'allora  in  poi,  cioè  dal 
XVIII  secolo,  non  fu  più  possibile  se  non  a  queste  condizioni:  o  rimet- 
tersi al  punto  di  vista  di  un'arte  istrumentale  decaduta ,  o  gettarsi 
nel  mezzo  di  un'arte  straniera  progredita,  assimilarsela  ne'  caratteri 
di  una  sua  fase  avanzata,  i  quali  non  rispondevano  né  alla  nostra 
natura,  né  alle  inclinazioni  ed  ai  bisogni  della  nostra  vita  intellet- 
tuale e  morale.  Altro  non  potevano,  nel  nostro  secolo,  i  musicisti  di 
un  paese  come  l'Italia,  che,  nella  musica  istrumentale,  da  più  di  un 
secolo  non  aveva  storia.  Sulla  tradizione,  ormai  spenta,  non  si  tornò 
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più.  Fu  bene,  fu  male?  È  una  questione  da  risolversi.  Piuttosto  la 
nostra  cultura  progredita,  il  facilitato  scambio  delle  idee  coi  popoli 
vicini  e  la  migliorata  intelligenza  della  loro  arte  ci  ha  portati  len- 
tamente ad  assimilarci  il  loro  genio,  il  genio  della  loro  musica  istru- 
mentale.  Gli  è  anche  per  ciò  che  nella  musica  istrumentale  italiana 
moderna,  la  personalità  è  per  ora  poco  appercepibile.  Essa  non  ha 
avuto  ancora  campo  di  nutrirsi  del  latte  di  una  musica  veramente 
nazionale.  L'individualità  astratta  esiste  certo,  sol  manca  il  carattere 
che  la  specializzi. 

La  sinfonia  del  Martucci  è,  a  mio  credere,  in  Italia,  la  prima 
affermazione  di  una  individualità  artistica  di  altissimo  valore.  Essa 
risulta,  in  ogni  modo,  da  un  proponimento  degno  di  un  artista 
schietto,  da  un'educazione  artistica  finita  sull'opera  dei  classici  alle- 
manni,  sull'unica  opera  di  musica  istrumentale,  che  ha  raggiunto  la 
fase  estrema  della  sua  evoluzione.  E  il  proposito  è  questo:  conser- 
vare la  forma  de'  classici  o  tenervisi  il  più  che  sia  possibile  accosto, 
senza  rinnegare  nessuna  delle  conquiste,  che  la  musica  istrumentale 
ha  fatto  nel  campo  della  tecnica  e  in  quello  dell'espressione.  Or  questo 
procedimento  è  tutt'altro  che  arbitrario  :  esso  è  precisamente  imposto 
dalle  speciali  condizioni  della  nostra  arte  odierna  o,  per  dir  più 
esatto,  dallo  spirito  che  informa  tutto  il  nostro  movimento  artistico 
attuale.  Alla  sinfonia,  nella  fase  del  suo  maggiore  sviluppo,  non  basta 
di  conservare  le  proprietà  esteriori  della  forma,  ma  essa  tende  ancora 
ad  uno  sviluppo  estetico;  ed  è  Beethoven  che  lo  annuncia  e  lo  ter- 
mina forse  per  sempre.  Il  Martucci  ha  risalito  la  corrente  storica 
della  sinfonia  fino  a  Beethoven ,  ed  è  rimasto  nella  forma ,  mentre 
prima  di  lui,  i  deviatori,  da  Berlioz  a  Liszt,  avevano  cercato,  a  spese 
della  loro  arte,  di  soppiantare  una  forma,  fuor  della  quale  la  sinfonia 
forse  più  non  esiste.  Ma  lo  stesso  Martucci  non  ha  potuto  evitare 
uno  stimmate,  che,  nella  musica  istrumentale,  è  tutt'affatto  moderno 
e  immancabile.  E,  come  nella  grande  maggioranza  delle  composi- 
zioni sinfoniche  moderne,  cosi  anche  nella  sinfonia  del  Martucci  di 
tanto  in  tanto  serpeggia  un  certo  colorito  drammatico.  Esso  si  è 
annidato  in  qualche  tratto  del  primo  tempo  a  preferenza  e  nell'ul- 
timo. Ne  discorreremo  più  particolarmente  a  suo  luogo.  Anche  questo 
colorito  drammatico  dovevasi  intromettere  nell'opera  del  sinfonista 
per  logica  e  necessaria  evoluzione  delle  cose.  Beethoven  stesso  fu  il 
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primo  a  patirne  rascendente  e  a  sentirne  l'effetto,  benché  quando 
ciò  gli  avvenne  la  sua  opera  monumentale  fosse  finita.  Or,  come  la 
musica  istrumentale  agisce  con  tutta  la  sua  forza  d'efficacia  sull'o- 
pera, sul  dramma  musicale,  mentre  questi  è  ancora  alla  sua  infanzia, 
così  11  dramma  di  Wagner,  quale  complesso  di  tutte  le  energie  mu- 
sicali espressive,  agisce  con  tutta  la  sua  forza  d'efficacia  sulla  sinfonia 
rimasta  stazionaria  dopo  Beethoven  e  forse  regredita  con  Schumann. 
La  musica  drammatica  di  Wagner  s'impone  al  secolo  e  determina 
tatto  il  movimento  musicale  moderno,  ogni  stile  ed  ogni  forma;  nulla 
sfugge  al  suo  ascendente,  ed  è  essa  appunto  che,  vissuta  in  continua 
relazione  d'analogia  colle  forme  della  musica  istrumentale  beethove- 
niana,  ritoma  le  proprie  forme  alla  sinfonia,  forme  rinnovate,  forme 
che  sentono  il  come,  il  donde,  il  perchè  nacquero. 

II. 

Il  Martucci,  nella  sua  sinfonia,  s'è  attenuto  alla  forma  consacrata 
nei  grandi  monumenti  della  musica  istrumentale,  nelle  sinfonie  di 
Beethoven  e  specialmente  nella  sua  nona.  Nel  lavoro  del  Martucci 
non  si  deve,  a  mio  avviso,  considerare  il  singolo  tempo  isolandolo,  ma 
bisogna  comprendere  il  tutto  nella  sua  unità  organica.  U  tema  del 
primo  tempo  non  regge  soltanto  questo,  sibbene  l'intera  sinfonia,  di 
cui  rafforza  l'unità  di  concetto  e  di  forma,  ricomparendo  nell'apodosi 
del  finale.  Egli  è  il  motivo  conduttore,  che  da  Beethoven  (dalla  nona 
sinfonia  e  dalle  altre  composizioni  istrumentali  dell'ultimo  periodo) 
è  passato  al  dramma  di  Wagner  e  da  questo  ritorna,  con  aumentata 
efficacia,  alla  sinfonia.  Così  le  due  specie  musicali,  che  si  credevano 
tanto  dissimili,  tendono  in  fatto,  dopo  Beethoven  e  anzi  con  lui  me- 
desimo, a  unificarsi.  Al  Wagner  propriamente  è  riuscita  la  fasione, 
riducendo  nel  letto  del  dramma  il  torrente  della  musica  beethoveniana, 
ed  ora  la  sua  grande  arte  esercita,  alla  sua  volta,  un  ascendente 
incontestabile  sulla  musica  sinfonica. 

È  assolutamente  ammirabile  la  dorizia  di  combinazioni,  in  cui  il 
Martucci  presenta  i  suoi  temi,  specialmente  nei  tre  primi  tempi.  Nel 
finale  ognun  sa  che  la  parte  apodittica,  anche  per  ragioni  di  pro- 
porzione, doveva  essere  minore.  Nei  singoli  tempi,  che  son  tutti  chia- 
ramente e  solidamente  configurati,  il  Martucci  non  ha  ambito  a  troppa 
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varietà  di  forma,  quantunque  chi  bene  osservi  constaterà  subito  che 
essa  non  è  mai  uguale.  Però,  in  sostanza,  il  criterio  che  la  suggerì 
è  quello  della  bipartizione,  il  criterio  forse  più  solido,  da  cui  deri- 
varono i  modelli  classici  migliori.  Lo  stesso  finale  è  preceduto  da 
un'introduzione,  cui  segue  il  tempo  allegro  con  protasi  ed  apodosi 
indipendenti  e  col  richiamo  del  tema  principale  del  primo  tempo  in 
una  forma  alterata  ;  ma  esso  finale,  come  parte  della  sinfonia,  con- 
siste di  un  tempo  perfettamente  a  sé,  indipendente  e  finito,  l'allegro 
risoluto,  ossia  la  parte  massima  centrale  con  un  contenuto  a  una 
forma  propria.  Ma  il  finale  non  è  una  forma  continua,  e  perciò  dif- 
ferisce dalle  altre  :  egli  è,  insieme  al  primo  tempo,  di  una  estensione 
maggiore  relativamente  ai  tempi  centnJi;  per  tal  modo  risulta  la 
proporzione  tra  gli  uni  e  gli  altri. 

Venendo  alle  forme  minori,  è  notevole  la  loro  estensione.  I  periodi 
di  passaggio  da  tema  a  tema  sono  della  massima  importanza  melo- 
dica nel  primo  e  nell'ultimo  tempo.  Essi  non  rappresentano  solo  un 
legame,  ma  quando  constano  di  figurazioni  ritmiche,  come  neWaUe- 
grettOy  e  quando  son  proprie  melodie  come  nel  primo  tempo  e  nel 
finale.  Perciò  il  compositore  ha  potuto  ed  ha  ritenuto  opportuno  di 
utilizzare  questi  periodi  nelle  parti  di  sviluppo.  Del  resto  ^  le  pro- 
porzioni loro,  rispetto  ai  temi,  non  sono  mai  tali  da  togliere  a  questi 
le  loro  prerogative,  e  cosi  l'equilibrio  delle  forme  minori  è  mante- 
nuto in  omaggio  alle  tradizioni  classiche.  Una  tale  corrispondenza 
fra  le  parti  si  avverte  anche  nell'interno  del  tempo  o  nella  relazione 
fra  l'inizio  e  la  chiusa  del  medesimo,  ciò  che  specialmente  si  verifica 
nélY Allegretto  e  nélV Andante.  Estendendo  il  circolo  d'osservazione, 
essa  è  parimenti  visibile  fra  la  chiusa  del  primo  tempo  e  quella 
del  finale. 

Altri  caratteri,  i  quali  conferiscono  chiarezza  e  forma  al  tutto  e 
alle  parti,  sono  l'unità  tematica  e  l'unità  tonale.  La  forma  maggiore, 
in  ogni  tempo,  è  tratta  da  due  motivi,  in  cui  si  metton  d'accordo 
le  forme  minori  ;  così  la  protasi  determina  la  parte  delle  amplifica- 
zioni e  successivamente  l'apodosi.  Ogni  tema  vive  la  sua  vita  mul- 
tiforme, ingigantisce,  si  presenta  sotto  i  più  differenti  aspetti  e  man- 
tiene tuttavia  il  suo  carattere  e  la  sua  personalità.  Ma  ciò  va  detto 
in  special  modo  del  tema  principale  del  primo  tempo,  che  si  può 
dire  l'anima,  il  carattere  essenziale,  la  vita  della  jsinfonia.  L'unità 
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tonale,  il  cardine  della  composizione  istromentale  ciclica,  è  in  poche 
o<Hnposizioni  moderne  così  rispettata  come  in  questa  sinfonia.  U  primo 
tempo  è  posto  nella  tonalità  di  re  minare,  V Andante  è  in  fa  mag- 
giare,  V Allegretto  in  re  minore  e  il  Fittale  in  re  maggiore.  Un  tal 
piano  è  nna  deriTazione  classica  da  Q.  S.  Bach,  confermata  da  Haydn 
e  da  Beetiioven.  Quanto  alle  forme  minori,  glMnizi  e  le  chiuse  dei 
tempi  si  corrispondono  anche  da  questo  punto  di  vista,  cioè  dell'u- 
nità tonale,  e  da  quello  del  ritmo.  Capolavori  di  ritmica  unitaria 
rimarranno  il  primo,  il  terzo  ed  il  quarto  tempo.  Attraverso  agli 
arditi  tentativi  di  opporsi,  per  effetto  di  contrasto,  al  ritmo  domi- 
nante, la  presenza  dell'andamento  tìpico  si  afferma  sempre.  Nel  Fi- 
nale la  corrispondenza  dei   ritmi  colpisce  anche  di  più  quando  si 

consideri  la  relazione  stabilita  fra  il  tema  principale  in  ^  e  la  &se 
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ulteriore  del  secondo  tema  in  g- 

La  melodia  del  Martucci  è  sostenuta,  composta  e  nobile  sempre 
anche  nelle  maggiori  effusioni  del  sentimento  lirico  o  negli  scoppi 
di  quella  energia  tragica,  che  si  afferma  di  quando  in  quando  e  che 
non  disdice  punto  al  suo  lavoro.  Questa  melodia  ha,  cosa  rara  a'  di 
nostri,  una  considerevole  estensione,  non  conosce  manierismi,  non  leg- 
gere seduzioni,  non  scatti  bizzarri:  essa  è  infrenata  e  disciplinata, 
come  la  &nta8ia  stessa  che  l'ha  prodotta,  da  un'arte,  che  permette 
al  compositore  di  esercitare  un'opera  severissima  di  selezione  e  di 
lima,  per  cui  ciò  che  egli  crea  è  cosa  contemplata  a  lungo,  vissuta 
e  perfezionata.  L'autore  non  sente  menomamente  il  bisogno  di  an- 
nettere una  speciale  significazione  ai  suoi  motivi  :  gli  basta  di  affer- 
marli solidamente  costruiti,  plastici  e  chiari,  ritmicamente  unitari 
e  conchiusi.  L'idea  musicale  del  Martucci  non  deve  fare  assegna- 
mento che  sulla  sua  pura  consistenza  musicale.  Quanto  ai  caratteri 
della  melodia  e  al  suo  contenuto  estetico,  ciò  che  richiama  alla  no- 
zione dello  stile^  mi  sembra  che  il  Martucci  abbia  raggiunto  quella 
fiE^  fortunata  di  educazione  artistica,  in  cui  alla  libertà  ideale  il 
compositore  accoppia  un  assoluto  dominio  della  materia  tecnica,  ciò 
che  gli  permette  di  esser  l'arbitro  dell'espressione.  Il  carattere  della 
melodia  è  mantenuto  ancora  in  rapporto  all'indole  dei  diversi  tempi  : 
essa  è  ampia  e  sostenuta  uAV Allegro,  cantabile  nell'andana,  carez- 
zevole ed  elegante  neW Allegretto,  spedita,  energica,  fresca  nel  Fi- 
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nàk.  L'arte  di  presentare  la  melodia  con  proporzionata  varietà  è 
abilmente  nascosta  nella  vece  opportunamente  mutata  delle  moese 
iniziali  dei  periodi  :  di  otto  temi  di  importanza  capitale^  tre  muovono 
dall'accordo  di  dominante  del  tono  in  cui  si  svolgono;  ma  nessuno 
tra  questi  ultimi  si  trova  nel  primo  tempo,  in  cui  le  tonalità  devono 
solidamente  stabilirsi  movendo  dall'accordo  delle  rispettive  toniche. 
Co^  quest'arte  di  variar  l'entrata  dei  temi  è  pure  coperta  dall'uso 
dei  loro  rivolti  o  dall'altomare  le  forme  dell'omofonia  con  quelle 
della  polifonia,  facendole  seguire  immediatamente  una  dopo  l'altra 
con  effetto  di  contrasto.  Né  minor  varietà  procura  ancor  l'uso  alter- 
nato dello  stile  fugato  e  dello  stile  libero,  a  buon  governo  dei  temi 
0  di  ligure  melismatiche. 

Noi  non  conosciamo  nessun 'altra  composizione  moderna  italiana, 
nella  quale  sia  maggiore  l'arditezza  spiegata  nelle  configurazioni  ar- 
moniche. Esse,  oltre  che  provenienti  dal  desiderio  di  un'espressione 
eccitante,  da  un'aspirazione  all'inusitato  e  al  nuovo,  risultano  eziandio 
dalla  tendenza  di  concatenare  e  di  innestare  l'un  coU'altro  i  diversi 
temi  0  di  presentarli  simultaneamente,  ma  giammai  dal  solo  arbitrio 
di  offrire  una  combinazione  armonica  astratta,  come  qualche  cosa  di 
curioso  0  di  enimmatico.  La  stessa  naturalezza  con  cui  la  veste  armo- 
nica presenta  un  determinato  motivo  in  vari  suoi  stati  di  formazione 
0  in  varie  sue  fasi  di  espressione,  esclude  nel  compositore  la  brama 
di  impressionare  con  espedienti  armonici  astratti  ed  a  sensazione. 
Egli  non  mira  che  ad  aumentare,  ed  a  ciò  egli  è  attratto  involon- 
tariamente, l'espressione  dei  temi,  senza  alterarne  la  fisono  mia  ed  il 
carattere  fondamentale. 

Biguardo  all'instrumentazione,  essa  è  stata  concepita  conforme  al 
carattere  della  sinfonia  classica,  evitando  tutto  ciò  che  potesse  recarvi 
pregiudizio.  Ma  è  inutile  che  io  ne  rilevi  per  ora  degli  effetti  isolati. 
D'altronde,  chi  ha  passata,  come  il  Martuccio  metà  della  propria 
esistenza  dirigendo  l'esecuzione  de'  capolavori  della  musica  sinfonica, 
ritroverebbe,  e  non  a  torto,  ingenua  l'attitudine  di  una  critica  che 
gli  facesse  la  carità  di  riconoscerlo  per  un  valente  istrumentatore. 
Noterò  dunque  sol  qualche  criterio,  donde  mi  sembra  che  l'autore 
sia  mosso  per  delineare  il  piano  e  gli  effetti  della  sua  partitura. 
L'orchestra  è  quella  di  Beethoven;  solo  un  istrumento  vi  è  ag- 
giunto: il  bcisstuba.  Ma  a  conservare  il  carattere  classico  della  sin- 
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fonia,  la  limitazione  dell'orchestra  non  bastaTa;  era  d'uopo  mantenere 
il  ciurattere  primitivo  ad  alcuni  istrumenti,  come  alle  trombe  e  ai 
comi,  il  cui  trattamento,  nell'ambiente  della  sinfonia,  esige  speciali 
riguardi,  evitando  che  essi  venissero  impiegati  in  combinazioni  or- 
chestrali ricordanti  la  musica  teatrale  o  la  musica  a  programma.  E 
l'uso  che  ne  fa  il  Martucci  è  tale,  in  fatti,  che  essi  conservano  pie- 
namente quelle  caratteristiche  tradizionali,  che  vi  hanno  impresso  i 
grandi  maestri  della  sinfonia.  Col  perfezionamento  tecnico  degl'istru- 
menti  non  è  andata  di  pari  passo  una  evoluzione  di  cotesta  specie 
musicale,  per  modo  che  la  orchestrazione  sua  esige  che  si  ottemperi 
a  certe  forme  di  sonorità  inerenti  ài  suo  carattere,  proprie  della  sua 
indole,  pena  il  comprometter  questa  e  quello,  vale  a  dire  la  sua  in- 
telligenza. Un  grande  riguardo  ebbe  perciò  l'autore  nell'assegnare  ai 
comi  e  alle  trombe  una  parte,  in  cui,  evitando  le  note  o  cattive  o 
poco  efficaci,  vi  avessero  invece  grande  importanza  le  note  naturali  ; 
tutto  ciò  che  è  contrario  alla  natura  primitiva  di  questi  istrumenti 
essendo  ripudiato,  la  loro  sonorità  resta  aperta,  viva  e  luminosa,  ed 
ecco  affacciarsi  così  immediato  e  naturale  il  colorito  sonoro  della 
sinfonia  classica.  Le  medesime  considerazioni,  nei  rapporti  dovuti, 
valgono  in  quanto  all'uso  dei  clarinetti  e  degli  oboi.  I  violini  sono 
all'occorrenza  divisi,  ma  moderatamente.  Però  le  acquisizioni  moderne, 
in  &tto  di  efficacia  orchestrale,  non  potevano  non  essere  del  continuo 
presenti  ad  un  istrumentalista  di  vocazione  come  il  Martucci,  e  la 
sua  orchestra,  pur  rispettando  scrupolosamente  le  tradizioni  classiche, 
è  una  esposizione  felice  degli  effetti  più  vari,  più  contrastanti  e 
riusciti  che  si  possano  pensare.  La  sua  tavolozza  si  individua  spe- 
cialmente nella  scelta  di  alcuni  coloriti  misti  detratti  dalla  combi- 
nazione degli  istrumenti  a  fiato.  Anche  in  tal  caso,  il  concatenarsi 
e  l'intersecarsi  dei  temi  ha  procurato  all'autore  delle  fusioni  istru- 
mentali  nuove  e  fortunate.  Ma  di  ciò  ancora  diremo  più  particolar- 
mente tra  poco,  giacché  noi  ora  passiamo  ad  esaminare  ben  da  vicino 
il  contenuto  di  ogni  singolo  tempo  dell'opera  d'arte. 

m. 

Dico  subito  senza  ambagi  che,  per  me,  il  primo  tempo  è  la  parte 
forte  della  sinfonia,  per  la  importanza  dei  temi,  forse  più  ancora  per 
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lo  sviluppo  che  essi  vi  ricevono  e  per  la  sua  mag^or  ampiezza  e 
vivacità  dialettica.  Il  modello  di  questo  primo  tempo,  che  si  svolge  in 
un  movimento  rapido,  ed  è  tuttavia  sostenuto  e  solenne,  quanto  alla 
forma,  il  Martucci  lo  ha  trovato  nel  primo  tempo  della  nona  sinfonia 
di  Beethoven.  «  Un  buon  maestro  »,  avrebbe  detto  il  Wagner.  L'autore 
non  poteva  sceglier  di  meglio.  Nella  nona  Beethoven  presente  T  av- 
venire della  sinfonia;  egli  vi  si  rivela  il  più  moderno  dei  musicisti 
moderni;  un  tale  imperituro  monumento  dell'arte  congiunge  l'opera 
del  maestro  a  quella  dei  musicisti  che  vengon  dopo  di  lui.  Nell'J.{- 
legro  del  Martucci,  il  tema  principale  si  annuncia  deciso  e  solenne, 
senza  introduzione,  marca  la  sua  potente  individualità  nella  omofonia 
del  quintetto  degli  archi,  cui  risponde  l'altra  massa  orchestrale  degli 
istrumenti  a  fiato  di  legno  e  di  ottone,  completando  cosi  il  solido 
periodo  dì  quattordici  battute,  il  quale  è  la  base  di  tutto  il  lavoro 
ulteriore. 
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Se  si  esamina  la  sostanza  di  questo  tema,  a  parte  la  sua  impor- 
tanza in  sé  e  per  sé,  non  si  può  a  meno  di  convenire  su  questa 
doppia  sua  qualità:  la  forma  semplicissima,  che  lo  rende  acconcio 
ad  assumere  i  più  difTerenti  aspetti:  il  suo  sapore  classico.   Sono 
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schiette  forze  beethoveniane  che  alimentano  simili  preoccupazioni  nel 
musicista;  è  la  famigliarità  stessa  continua  coi  capolavori  dei  grandi 
maestri,  che,  organizzando  la  mente  e  la  &ntasia,  predispongono 
l'una  e  l'altra  alle  più  rispondenti  e  stilistiche  concezioni. 

Dalla  figurazione  ritmica,  che  s'inizia  alla  quarta  battuta  del 
sopracitato  esempio,  ed  è  subito  ripresa  e  marcata  con  certa  insi- 
stenza alla  battuta  ottava,  origina  il  periodo  o  motivo  secondario 
s^uente: 
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il  quale,  alternandosi  con  una  nuova  forma  iniziale  del  primo  tema 
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e  risolvendo  in  una  figura  omofona,  che  resta  tipica  nel  quintetto 
degli  archi,  ci  conduce  al  secondo  tema 
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L'autore,  colla  scorta  di  buoni  esempi,  tra  cui  quello  della  nona 
sinfonia  di  Beethoven  è  di  importanza  capitale,  ha  enunciato  questo 
secondo  tema  nel  tono  di  si^  maggiore  anziché  in  quello  di  fa 
maggiore,  considerato  come  maggiore  relativo  di  re  minore.  Due 
ragioni,  a  mio  avviso,  debbono  aver  suggerita  questa  scelta:  un  certo 
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colorito  impressionale  misto,  comprendente  le  tonalità  di  re  e  sol 
minore^  che  è  proprio  dell'inizio  del  tema  principale:  l'avere  voluto 
mantenere  intatta  la  tonalità  di  fa  maggiore  per  il  secondo  tempo, 
VAndantej  nel  quale  essa,  in  &tti,  si  annuncia  ancor  tutta  fresca 
d' impressione,  e  sostiene  cosi  efficacemente  lo  svolgersi  d'  ambo  i 
temi.  Una  prima  coincidenza  di  essi  la  abbiamo  precisamente  alla 
quarta  battuta  (es.  3).  Il  tema  principale,  in  una  forma  del  modo 
maggiore,  si  sovrappone  tranquillo  al  secondo  tema  eseguito  dai  vio- 
loncelli, producendo  un  impasto  istrumentale  degno  di  nota  per  la 
sua  semplicità  ed  il  suo  effetto  soavissimo,  mentre  poscia  il  secondo 
tema  è  come  seguito,  completato  anzi,  dalla  melodia  dei  violini.  Da 
quind'innanzi,  omettendo  la  ripresa  che,  a  rigor  della  tradizione 
classica  beethoveniana,  non  è  indispensabile,  comincia  la  parte  media 
di  questo  tempo,  la  parte  dedicata  allo  sviluppo  dei  temi  ed  ai 
frammenti  periodali  che  li  uniscono  e  li  intrattengono.  E,  natural- 
mente, la  prima  proposta  viene  dal  tema  principale.  La  forma  dia- 
lettica di  questo  tempo  è  singolarmente  rimarchevole  nella  fase  media 
che  stiamo  attraversando,  nella  quale  i  temi  vengono  a  contatto,  si 
rincorrono,  si  dispongono  a  conflitto,  si  conciliano,  si  lasciano,  e  si 
riannodano  alternativamente.  Un  primo  passo,  che  accosta  il  secondo 
tema  al  tema  principale,  è  il  seguente: 
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in  cui  è  una  nota  dì  calma  e  di  malinconia  incantoToli.  La  melodia 
dell'oboe,  che  è  il  tema  principale,  s'atteggia  come  a  vincere  la  fìnse 
spezzata  dei  violoncelli  e  dei  contrabbassi,  che  è  il  secondo  tema 
sotto  un  aspetto  cupo  e  sinistro,  mentre  le  viole,  susurrando .  leg- 
germente, porgono  un'assistenza  armonica  al  motivo  lamentevole 
dell'oboe.  Il  quadro  è  gentile  assai  e  proporzionato  con  la  uguale 
entrata  del  clarinetto,  il  quale,  al  nuovo  tentativo  di  prevalere  op- 
posto dalla  melodia  dei  bassi,  viene  come  a  dichiarare  nuovamente 
la  prerogativa  del  tema  principale.  Ma  già  questo  s'impone  risolato, 
quasi  assumendo  un  aspetto  severo  ;  l'autore  lo  ottiene  semplicemente 
alterando  la  nota  finale,  una  forma  che  già  vedemmo  quasi  timida- 
mente annunciata  fin  dal  principio. 
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e  che  ora  è  confermata  con  maggiore  franchezza,  senza  veli,  senza 
reticenze: 
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A  questo  scatto  quasi  imbronciato  del  tema,  risponde,  In  tono 
gentile  e  scherzevole,  il  corno  col  motivo  di  passaggio, 
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il  quale  non  è  che  qael  medesimo  visto  nell'es.  n<^  2,  elevato  di  una 
terza  minore.  Il  quadro  musicale  è  pieno  dì  vivacità  e  di  eleganza. 
Gl'istrumenti  s'intrattengono  fra  loro  in  un  dialogo  vivo  e  scorrevole, 
in  cui  le  parti  soprane,  le  medie  e  le  inferiori  alternano  le  loro 
entrate,  si  rispondono  e  liberamente  si  imitano;  l'iole  dialettica  si 
acuisce  ancora  e  accenna  a  tratti  briosi,  a  trovate  felici,  rintracciando 
e  mettendo  in  rilievo  or  l'uno  or  l'altro  tema.  Ed  è  così  che  la 
parte  apodittica,  volgendo  al  suo  termine,  lascia  libero  campo  alla 
ripresa  del  tema  principale,  il  quale  si  annuncia  prendendo  un 
maggiore  sviluppo  e  un  nuovo  aspetto.  Il  musicista  proverà  il  vero 
e  sano  diletto  musicale  nel  seguire  con  coscienza  l'alternarsi  di  questi 
disegni,  di  queste  sonorità  e  di  queste  forme  combinate  con  mano 
così  robusta  e  felice  ;  il  profano  rileverà  senza  sforzo  l'efQcacia  di  un 
tutto  che  ha  senso,  nitidezza  e  sonorità.  Se  non  che,  coll'afi&cciarsi 
insistente  del  tema  principale,  che  è  passato  ai  bassi,  ed  assume 
quasi  il  tono  di  una  rude  minaccia,  la  forma  di  questa  parte  dello 
sviluppo  volge  al  tragico,  e  lo  afferma  impetuosamente,  come  una 
alta  disfida  gettata  fra  gli  altri  elementi  sinfonici  contrastanti,  quando 
il  tema  esce  nel  fortissimo: 
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Questo  scoppio  orchestrale  è  stato  preparato  dall'aotore  con  abilità 
grandissima  mediante  tanti  effetti  di  contrasto  e  un  addensarsi  lento, 
quasi  impercettibile,  ma  continuo,  di  elementi  dissonanti,  i  quali 
hanno  risolto  in  questa  immagine  della  potenza  tragica  che  s'impone 
e  trionfa  di  tutto.  E  pur  come  effetto  di  contrasto,  giacché  dopo 
l'apodosi,  siamo  già  entrati  nella  seconda  parte  del  tempo,  ci  si  fa 
incontro  sommessa  ed  armoniosa  la  melodia  del  secondo  tema. 
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cai  fa  riscontro  il  tema  principale  come  depresso  e  in  un'attitudine 
di  sconforto.  Da  questa  disposizione  di  coloriti  riceve  la  sua  intona- 
zione il  seguente  quadro  istrumentale. 
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mentre  lo  stesso  tema  è  poscia  ridetto  ancora  dai  violini  con  un 
nuovo  aumento  nel  carattere  tenero  e  doloroso  dell'espressione.  Dolce 
e  tranquilla  risponde  la  frase  del  corno  che,  in  questo  primo  tempo, 
rappresenta  come  la  voce  della  ingenuità  gioconda  e  quasi  infantile; 
una  frase  che  origina  essa  pure  dall'  inizio  del  tempo  (v.  es.  2)  e 
che  ritroveremo  alla  fine  del  medesimo.  Essa  è  tipica,  per  ciò  la  ve- 
dremo eziandio  ripresa  in  fondo  al  finale  della  sinfonia.  Questa  forma 
serve  mirabilmente  a  mantenere  l'unità  della  disposizion  d'animo 
nell'intero  lavoro.  Gli  antichi,  sì  nelle  loro  composizioni  istrumentalì 
cicliche  come  nel  meloramma,  pure  l'usarono;  dicemmo  già  quale 
tendenza  seguiva  l'evoluzione  della  sinfonia.  Or  l'annunciarsi  torvo, 
sinistro  e  lamentevole  del  primo  tema  non  è  stato  eventuale;  poiché, 
mentre  la  figura  ritmica  caratteristica  di  questo  tempo  insiste  nel 
marcar  quasi  una  certa  prevalenza,  una  nuova  agitazione  si  mani- 
festa in  altra  parte  dell'elemento  orchestrale. 
Dalla  seguente  mossa  del  quintetto  degli  archi, 
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la  quale  costituisce  la  parte  omofona  figurativa  accennata  già  all'i- 
nixìo  di  questo  tempo,  si  sviluppa,  in  fatti,  una  figurazione  ritmica, 
che  aumenta  rapidamente  di  intensità  e  si  scatena  in  uno  strepitoso 
passo  orchestrale,  cui  succede,  cofne  un  alto  grido  passionato,  la 
frase  tematica  seguente  piena  di  slancio  drammatico  e  di  fervida 
commozione.  In  simili  quadri,  il  Martucci  si  eleva  ad  una  espres- 
sione originale,  personale.  Per  essa  la  linea  del  tema  riceve  in  pro- 
porzione un  ampliamento  considerevole.  Ma  la  severità  maestosa  del 
suo  inizio  si  tempera  e  si  perde  nella  risoluzione  sull'accordo  di  mi  K 
È  un  mirabile  equilibrio  tra  il  disegno  ed  il  colore. 
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Ed  è  ancora  il  tema,  cui  il  tremito  dei  basai  e  deQe  ride,  la 
rude  «lei^  delle  armonie^  specie  alla  marcatissiiBa  «itrata  del  sol 
diesitj  confoiacono  un  quoto  e  potente  aspetto  tragieo^  qb  colorito 
paiwonale  intenso,  cupo  e  fiuitasticow 

n  sapiente  maneg^tore  degli  effetti  orchestrali  sa  diaporri  subito 
aceantOt  con  forte  efficacia  di  contrasto.  la  melodia  mederima  del 
tema,  ia  modo  maggiore. 
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La  violenta  irritazione  delForchestra  è  vinta,  i  suoi  flutti  adirati 
si  sono  ricomposti  alla  calma  e  tutta  un'alta  e  dolce  quiete  ora  im- 
provvisamente ne  circonda.  Tra  il  riposo  di  questi  elementi  amman- 
sati si  aderge  ampia  e  tranquilla,  sul  pedale  di  re,  la  frase 
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precisamente  quella  dianzi  caratterizzata  dal  corno  solo.  I  violoncelli 
e  i  violini  cantano  anch'essi  pianamente,  e  con  quest'onda  di  sonorità 
mite  e  serena  termina  il  primo  tempo  della  sinfonia. 

Ciò  che  in  questo  tempo  diventano  i  temi,  tra  le  mani  di  un  forte 
poeta  dei  suoni,  lo  può  dire  solo  chi  abbia  osservata  la  partitura,  la 
quale,  quasi  ad  ogni  pagina,  vuoi  per  le  costruzioni,  per  le  modifi- 
cazioni e  combinazioni  tematiche,  vuoi  per  la  opulenza  della  forma 
e  per  la  varietà  dell'istrumentale,  è  ricca  di  sorprese  e  di  proprie 
rivelazioni. 


* 


Una  composizione  di  notevolissimo  valore  melodico  è  il  secondo  tempo, 
XA!nd(mU.  Una  figura  d'armonie,  che  muove  dall'accordo  di  re  mag- 
giare,  prepara  la  sospensione  sull'accordo  di  do  maggiore,  col  ritardo 
della  nona  e  la  dolce  appoggiatura  del  fa  |f  sulla  quinta.  Si  noti 
che  la  mossa  dell'accordo  di  re  maggiore  ha  evidentemente  lo  scopo 
di  mantenere  un  legame,  una  continuità  armonica  fra  la  tonalità  in 
cui  termina  il  primo  tempo  e  la  nuova  tonalità  principale  deir^ti- 
dante.  Così,  degno  di  osservazione  mi  pare,  poiché  non  è  al  certo  ca- 
suale, l'appoggiatura  del  fa^  sulla  quinta  dell'accordo  di  do  maggiore; 
essa  costituisce  precisamente  il  primo  accenno  all'inizio  del  tema. 
A  quella  figura  d'armonie  segue  subito  l'attacco  del  tema  principale 
assegnato  al  violoncello  solo. 
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L'accompagnamento  delle  viole  divìse,  dei  violonedli  e  dei 
trabbassi  con  sordine,  cosi  temperato  e  ndlo  stesso  tempo  cosà  do- 
qnente,  specie  per  la  melodica  assistenza  che  i  cantrabbaaò  pendono 
alla  parte  superiore,  conferisce  un  grande  rilievo  a  questo  tema,  dw 
sì  svolge  con  tatto  agio  in  una  mite  linea  ondulata,  soiza  lìgoit 
di  quadratura  e  di  ritmo,  quasi  a  dare  l'immagine  di  una  niidodia 
in  istato  di  formazione  contìnua.  Ma  il  carattere  istnmifflitale  di  usa 
tale  melodia,  non  ostante  la  sua  calda  espressione,  d  conserva  im- 
mune da  alterazioni  neoromantiche,  solite  oggi  e  cattive,  n  bisogno 
della  ripetizione  di  questo  tema  è  subito  sentito;  e  rorecehìo  f&tS^ 
la  gradisce  allor  che  il  tema  è  ripreso  dai  violinL  La  natura  della 
melodia  ci  dice  insomma  come  all'autore  sia  riuscito  di  concepire, 
col  sentimento  del  piti  moderno  stile,  il  vero  adagio  istnmieiiiale, 
che  per  gl'Italiani  in  ispecie,  è  sempre  stata  la  parte  debole,  la 
parte  teatrale  dei  lavori  sinfonici. 

Il  secondo  tema  si  svolge  nella  tonalità  dì  la  1^  ;  prende  egli  pure 
le  mosse  dalla  dominante  di  questa  nuova  tonalità 
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eerto  il  meglio  dell'anima  nostra,  tanto  ce  ne  ba  fatti  consapevoli 
l'ampia  e  sonora  onda  di  melodia,  in  cui  si  disposano  i  due  temi 
di  questo  tempo,  la  parte  lirica  della  sinfonia. 


Le  nostre  sensazioni  sono  altrimenti  eccitate  e  altrove  dirette  dal 
terzo  tempo,  V Allegretto^  un'altra  forma  schiettamente  beetbove- 
niana.  Soltanto  non  bisogna  pensare,  in  questo  caso,  né  alla  forma 
del  minuetto,  né  a  quella  dello  scherzo  bipartito,  di  cui  questo  al- 
legretto è  come  l'antitesi.  Esso,  al  pari  dell'  andante,  ha  uno  svol- 
gimento più  limitato  degli  altri  tempi  ed  è  saggiamente  compreso 
dall'autore  come  breve  pezzo  centrale.  Tutto  questo  tempo  preferisce 
la  forma  dello  staccato,  agili  figure,  ritmi  scorrevoli,  sciolti  o  com- 
binati e  note  puntate  ;  tutti  elementi  cotesti,  tra  i  quali,  a  stretto 
rigor  di  ritmo,  il  dialogo  delle  parti  si  mantiene  elegante  e  vivace. 
V Allegretto  consta  esso  pure  di  due  temi  disposti  e  sviluppati  se- 
condo il  più  puro  sentimento  della  forma  classica.  Poiché,  anche  in 
questo  caso,  il  Martucci,  nel  segnare  i  limiti  della  forma  del  tempo, 
ha,  come  nelle  altre  parti  della  sinfonia,  seguito  il  criterio  della 
bipartizione,  tanto  nelle  forme  maggiori  come  nelle  forme  minori. 
Egli  oltre  a  ciò,  ba  determinato,  a  rigore  della  tradizione  classica, 
la  disposizione  della  materia  tematica  anche  quanto  alla  scelta  delle 
tonalità,  in  cui  i  temi  sono  enunciati  e  ripresi:  tutto  qui  ha  qua- 
dratura e  relazione.  La  semplicità  dei  temi  e  l'andamento  inturbato 
che  li  sostiene  stanno  in  contrasto  colle  concezioni  più  complesse  e 
colla  ritmica  sostenuta  degli  altri  tempi.  Veniamo  subito,  perchè  ne 
tarda  in  fatti,  ad  un  esame  particolareggiato  anche  di  questo  tempo, 
n  primo  tema  è  una  forma  di  melodia  bipartita: 
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una  fìisìone  davvero  artistica  e  mirabilmente  riuscita,  che  fa  di 
questo  brano  la  pagina  dorata  dell' J.ndan^.  Considerato  nel  suo 
insieme,  questo  tempo  ci  rivela  quanto  giusto  sia  nel  Martucci  il 
sentimento  dello  stile  e  della  forma  istrumentale  ;  è  notevole  poi  il 
fatto  che  egli  vi  raggiunge  una  relativa  varietà,  pur  conservando 
immutato  il  carattere  dei  motivi  e  senza  quasi  mai  scostarsi  dalla 
tonalità  di  fa  maggiore.  La  vaghezza  delFespressione,  in  questo 
tempo,  risiede  ancora  neirapplicazione  di  formule  del  modo  minore 
a  melodie  concepite  nel  modo  maggiore.  Questo  colorito  misto  ed 
incerto,  molto  moderno,  anzi  tutto  proprio  dell'arte  nostra  in  gene- 
rale, ha  in  8è  una  poesia  di  sensazioni  pur  esse  miste,  dalle  quali 
la  nostra  facoltà  di  sentire  rimane  eccitata.  La  insistente  ripetizione 
della  battuta  iniziale  del  tema,  che  non  ci  «stanchiamo  di  ascoltare, 
ci  rivolge  costantemente  la  stessa  domanda,  cui  la  nostra  imma- 
ginazione potrebbe  assegnare  il  contenuto;  e  questo  rappresenterebbe 
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Dalla  carezzevole  ed  ingenua  melodia  dell'oboe  e  del  clarinetto, 
il  maestro  ci  ha  condotti  a  questo  passo  aspro,  ed  ha  sospeso  il 
tema  sulla  dominante  per  sciogliere,  in  questa  tonalità  nettamente 
stabilita,  un  secondo  tema,  sotto  il  quale,  con  ben  sentita  unità  di 
carattere,  viene  marcata  la  mossa  ritmica  iniziale  del  tempo. 


Alltgrttto,        Yiolmi. 
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Il  secondo  tema  ci  conduce  così  alla  cadenza  in  la  minore 
col  passo  seguente,  che  ha  in  sé  una  rara  e  finissima  attrattiva 
armonica  : 
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cadenza  confermata  dall'altro  passo 
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Questa  la  protasi  dell'^ZZ^re^^,  alla  quale  corrisponde  Tapodosi 
con  la  relativa  ripresa  del  primo  tema  e  la  risposta  del  secondo  nel 
tono  principale,  cioè  in  re  minore.  U Allegretto^  al  pari  del  primo 
tempo,  vive  di  un'agile  ed  elegante  energia  dialettica.  Sorprende, 
in  realtà,  che,  disponendo  di  una  materia  tematica  relativamente  non 
ricca,  ma  voluta  così  in  contrasto  colla  densità  dell'idee  contenute  nel- 
V Andante  e  nell' J.ZZ6^ro,  sia  riuscito  al  compositore  di  costruire  un 
tempo  ricco  bensì  di  dettagli  interessanti,  e  di  dar  rilievo  e  portata 


ASTI  COKXUIPOIUNXA 


melodica  a  delle  figurazioni  pili  che  altro  ritmiche.  Ciò  che  n  ha 
pur  di  notorole,  oltre  U  purezza  della  forma,  la  eleganza  dell'armo- 
nizzazione, la  scioltezza  e  la  ingegnosi^  deU'istramentale,  è  l' equi- 
librio delle  parti  e  l'unità  perfetta  del  ritmo.  Dall'esame  di  questo 
tempo  si  conferma  anche  una  Tolta  dì  più  che,  nella  tavolozza  or- 
chestrale del  Martnccì,  certe  &miglie  di  istnunenti  hanno  uo  inte- 
resse, OD  rilievo  speciale  e  lo  mantengono  per  tutto  il  lavoro  confe- 
rendovi carattere.  Da  questo  punto  di  vista,  uoW Allegretto,  la  nota 
caratteristica  è  data  dall'oboe  e  dal  clarinetto,  il  qnale,  per  altro, 
in  tutta  la  sinfonia  riceve  un  trattamento  particolare. 


n  finale  consta  par  esso  di  una  forma  interiore  bipartita,  dimo- 
strando complessivamente  una  tripartizione  esteriore.  Esso  è  prece- 
duto da  una  introduzione  staccata  in  tempo  mosso,  cai  s^^e  il  vero 
suo  contenuto  in  tempo  moderato, 
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e  cosi  è  rotta  runiformìtà  iniziale  degli  altri  tre  tempi,  nei  quali 
l'autore,  senza  preamboli,  prende  le  mosse  dal  tema.  Le  parti  di 
cui  questo  tempo  consiste  sono  dunque:  la  introduzione;  Y Allegro 
risoluto  (il  proprio  allegro  finale  della  sinfonia  nella  forma  bipartita); 
la  chiusa,  la  quale,  verso  l' intemo  del  tempo,  è  limitata  dal  ri- 
chiamo del  tema  principale  della  prima  parte  (vedi  es.  n.  11).  Come 
Beethoven,  nella  introduzione  del  finale  della  nona  sinfonia,  ha  ci- 
tato, tra  altri,  il  tema  del  primo  tempo,  dopo  una  forma  recitativica 
dei  bassi,  cosi  il  Martucci  ha  fatto  coincidere,  dopo  una  caratteri- 
stica frase  del  clarinetto,  il  tema  principale  del  suo  primo  tempo, 
leggermente  variato,  con  una  forma  analoga,  a  metà  melodica  e  a 
metà  melismatica,  affidata  ai  violoncelli. 
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D  Martucci  si  è  limitato  a  citare  questo  solo  tema,  mentre  Bee- 
thoven cita  anche  un  brano  dello  scherzo  e  dell'adagio.  Ispirandosi 
a'  modelli  elevati  dell'  epoca  migliore  della  sinfonia,  altri,  dietro 
l'esempio  di  Beethoven,  avrebbe  potuto  facilmente  esagerare  il  pro- 
cedimento del  maestro.  A  questo  proposito,  si  sa  fin  troppo  bene  a 
che  cosa  ha  condotto  l'abuso.  L'esito  infelice  di  certo  genere  dì  mu- 
sica orchestrale  a  programma  è  dovuto,  in  massima  parte,  al  fatto 
di  aver  i  compositori  dimenticato  che,  in  musica,  la  forza  della  pura 
opera  d'arte  consiste  nel  rispetto  intelligente  dell'elemento  formale. 
11  Martucci  è  rimasto  ne'  limiti;  egli  si  è  cautelato  contro  il  pericolo 
di  infrangere  la  continuità  di  carattere  del  suo  lavoro  e  di  scioglierne 
la  forma. 

La  melodia  dianzi  eseguita  dal  clarinetto  e  conchiusa  col  tema 
principale  del  primo  tempo,  passa  ai  violini,  dopo  di  che,  sopra  un 
agitato  mormorio  dei  bassi,  si  annuncia  il  nuovo  tema  capitale  del- 
l'allegro, quantunque  per  ora  in  una  forma  elementare  ed  incompleta. 


Allégre  risohito. 
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Le  voci  de'  vari  istrumenti  sorgono  intanto  l'una  facendo  eco 
all'altra  e  marcando  con  crescente  energia  gl'intervalli  di  quinta  e 
di  quarta.  Dall'entrata  dei  violini,  con  una  figurazione  ritmica,  in 
cui  si  dispongono  in  modo  ascendente  la  prima  e  la  quinta  della 
tonalità  di  re  maggiore,  la  sonorità  dell'orchestra  aumenta  a  dismi- 
sura e  scoppia  in  fine  brillantemente  nel  vero  tema  del  finale. 
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Il  compositore  ha  ottenuto  al  suo  tema  un  carattere  solido,  ener- 
gico, deciso,  pieno  di  aria  e  di  luce,  quasi  eroico,  attenendosi  osti- 
natamente agli  accordi  della  tonica  e  della  dominante  ed  eliminando 
in  quest'ultimo  la  terza.  Il  procedimento  è  schiettamente  classico  e 
depone  ancora  una  volta  della  perspicacia  del  Martucci  e  del  suo 
profondo  studio  analitico  de'  capolavori  di  Beethoven.  Già  sin  dal- 
l'inizio di  questo  tempo  si  nota  subito,  e  il  secondo  tema  lo  con- 
ferma, quale  altro  carattere  assuma  la  melodia,  in  confronto  con 
quella  degli  altri  tempi.  Essa  è  più  agile,  più  fresca,  non  è  passio- 
nata, non  severa,  e  più  dimestica  e  scorrevole,  non  ha  il  carattere 
misto  di  prima,  ha  una  intonazione  più  schietta  e  decisa,  è  tutta 
luce  e  grandiosità  allegra.  Appunto  questa  agilità,  questa  leggerezza 
disinvolta,  anche  tra  le  forme  più  serie,  è  nel  carattere  tradizionale 
classico  dell'ultimo  tempo  di  sinfonia,  il  quale  deve  chiudere  in 
modo  spigliato  e  sollevante.  E  questo  carattere  decide  ancora  della 
sostanza  e  della  forma  dei  motivi  ulteriori,  che  muovono  rapidi  e 
snelli  Tun  verso  l'altro.  Così  è  del  secondo  tema, 
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coU'antitesi  neirandamento  del  basso  per  le  prime  quattro  battute, 
in  confronto  colle  susseguenti  e  con  la  elegante  corrispondenza  tra 
la  quarta  e  la  decima  battuta.  Goià  è  ancora  dello  svolgersi  dello 
stesso  tema. 
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un  periodo,  nel  quale  è  notevolissimo  l'efifetto  orchestrale  raggiunto 
dallo  staccato  dei  fagotti  e  dal  pizzicato  dei  violoncelli  e  dei  violini. 
Dopo  questa  esposizione,  l'autore,  a  fine  di  riaffermare  la  tonalità 
di  re  maggiore^  vi  annuncia  di  nuovo  il  tema  principale  e  parimenti, 
alla  sua  dominante,  il  secondo  tema,  servendosi  del  ritornello  evitato 
nel  primo  tempo. 

La  parte  centrale  apodittica  contiene  un  considerevole  sviluppo 
dei  temi,  il  quale,  all'interesse  intrinseco,  ne  aggiunge  uno  esteriore 
non  meno  importante:  la  varietà  e  la  rapidità,  in  cui  si  compie. 
La  melisma,  che  raccoglie  e  varia  il  secondo  tema,  ne  è  l'inizio:  ì 
due  temi  si  alternano  poscia  e  si  congiungono.  Il  gruppetto  del  se- 
condo tema  (vedi  es.  n.  26),  dopo  un  tratto  di  imitazione  fra  le 
parti  soprane  e  basse,  svolto  in  una  elegante  linea  modulata,  passa 
dai  violoncelli  alle  viole  ed  ai  violini,  sostenendo  le  parti  degl'istru- 
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menti  a  fiato,  che  rappresentano  a  preferenza  il  tema  principale. 
Ma  questo  è  finalmente  passato  ai  violini,  mentre  le  viole  vi  ri- 
caman  sotto  la  nota  figura  melismatica,  ridotta,  col  seguito  del  se- 

3        2 

condo  tema,  da  —  a  — ;  gl'istrumenti  a   fiato   lo  raccolgono  fecen- 

dovi  eco,  il  quintetto  degl'istrumenti  ad  arco  prosegue  nell'anda- 
mento tolto  dal  secondo  tema  e  il  tema  principale  è  ripreso  da 
tutta  la  massa  degl'istrumenti  a  fiato  di  legno,  cui  rispondono,  col 
secondo  frammento  del  tema,  le  trombe  squillanti  e  i  tromboni. 
Per  tal  modo  la  ripresa  del  tema  principale  è  decisa  da  una  forte 
ed  opportuna  sonorità  orchestrale,  in  cui  hanno  come  risolto,  unifi- 
cate, le  combinazioni  istrumentali  precedenti.  Ed  ora,  poscia  che,  per 
ragioni  di  forma,  i  temi  si  riodono  entrambi  nella  marcata  tonalità 
madre  di  re  maggiore,  ricevendovi,  il  primo  specialmente,  un  nuovo 
e  notevole  slancio  mediante  ricche  e  rapide  figure  di  sestine  e  grup- 
petti ad  imitazione  e  rallegro  si  può  dire  finito.  Fautore  mediante 
una  figura  melismatica,  che  è  precisamente  tolta  dalla  battuta  VI 
del  secondo  tema  (v.  es.  n*  27)  e  che  è  fatta  progredire  in  una  ra- 
pida ascesa  di  settime,  ci  conduce  ad  un  fortissimo  scoppio  orche- 
strale, in  cui  il  tema  principale  del  primo  tempo  si  riannuncia  vio- 
lento e  formidabile  dichiarando  la  sua  sovranità  assoluta  (v.  es.  n.  11). 
È  una  potente  pennellata  tragica  questa,  che,  mentre  sta  in  forte 
contrasto  coirintonazione  generale  deirallegro  finale,  nel  suo  effetto 
imponente,  è  abilmente  preparata  e  si  riannoda  alla  introduzione, 
di  cui  completa  la  sensazione  austera,  inquietante  e  drammatica, 
che  V Allegro  aveva  fatta  dimenticare.  Oltre  a  ciò,  questa  nuova 
entrata  del  tema  in  mezzo  ad  una  fìtta  compagine  di  effetti  contra- 
stanti, contiene  in  sé  il  segreto  di  conferire  di  uu  tratto  una  potente 
unità  alla  intera  concezione  del  sinfonista,  il  quale,  in  questa  vio- 
lenta scossa  orchestrale,  ha  trovato  un  momento  di  vera  genialità: 
egli  ha  cambiato  d'improvviso  il  quadro  nello  stereoscopio  gigan- 
tesco, in  cui  l'uditore  guardava  con  tanto  interesso  e  tanta  ecci- 
tazione. 

La  perorazione,  col  tema  del  primo  tempo  in  modo  maggiore  (re), 
è  pur  essa  ripresa  con  questa  variante  dei  violini,  che,  per  essere 
in  analogia  col  secondo  tema  del  primo  tempo,  da  cui  è  tratta,  ne 
accentua  e  ne  afiBna  ancora  V  eleganza  e  V  espressione,  come  pure 
rafforza  l'unità  tematica  del  lavoro  nel  suo  complesso. 
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Poco  mtmo  moito, 
P.         Yiolmi  pHmi, 


àJ=L^ 


VioUni, 


U    4. 


P.    dote* 


•te. 


Così,  colla  maggiore  unità  di  concetto  e  di  forma,  col  richiamo 
di  questo  brano  del  tempo  che  si  trova  all'altro  estremo  della  sin- 
fonia, questa  volge  al  suo  fine.  Il  Martucci  però  non  ha  voluto  che 
i  due  tempi  estremi  finissero  in  modo  uguale.  La  chiusa  dell'ultimo 
doveva  essere  definitiva.  Egli  è  riuscito  nel  suo  proposito  con  un  pro- 
cedimento logico  e  semplicissimo.  Ha  richiamato  il  tema  principale 
dell'allegro  finale  nella  tonalità  originale  di  re  maggiore,  sulla  quale 
ha  fatto  che  egli  rimanga  sospeso  nell'  accordo  di  nona  maggiore  ; 
dopo  di  che  egli  ha  disposto  che,  sotto   un  aspetto   riconoscibile  e 

pel  tempo  fondamentale  —  e  per  l'andamento  del  ritmo,  il  tema 

medesimo  venga  continuato  leggermente  dai  due  oboi  soli,  da  prinla 
col  seguente  attacco  (una  forma,  di  cui  l'apodosi  ha  frequenti  esempi). 
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ai  quali  si  aggiungono  ben  presto  i  clarinetti  e  cosi  mano  mano, 
in  un  denso  tessuto  di  ricami,  gli  altri  istrumenti,  svolgendo  sopra 
la  frase  tematica  un  rapido  crescendo,  che  ci  guida  alle  battute 
finali  della  sinfonia. 

Le  esigenze  poste  all'uditore,  in  questo  lavoro,  non  son  poche,  ma 
esse  sono  inerenti  al  carattere  stesso  della  specie  musicale  sinfonica, 
la  quale  tratta  una  materia  ed  un  ambiente,  in  cui  i  valori  pura- 
mente musicali  si  acuiscono  e  raddoppiano  la  loro  importanza.  Che 
se  così  non  fosse,  l'opera  d'arte  verrebbe  meno  alla  sua  ragion  d'es- 
sere e  noi  non  ci  saremmo  dati  la  cura  di  descriverla. 


L.  Torchi. 


LA  MUSIQUE  SANS  PAROLES 


ET  SON  LIEN  AVEC  LA  PAROLE 


Uéjà,  dans  une  étude  antérìeure  (1),  nous  doos  étions  attacbés 
au  problème  de  la  Musique.  Ce  problème  est  de  nature  transcendante, 
et  —  fait  curieui  en  véritó  —  beaucoup  de  musiciens  ne  raper90i- 
yent  méme  pas...  On  entend  jouer,  on  joue  les  sympbonies  de  Bee- 
thoven, ou  ses  sonates,  et  cela  est  trouvé  sublime,  mais  cela  est 
trouvé  tout  naturel,  aussì.  On  ne  se  demando  point  par  quel  mys- 
térìeux  compromis  une  suite  de  sons,  émis  par  tels  et  tels  iostru- 
ments,  dans  tei  ordre  donne,  suivant  tei  rythme,  telle  mesure,  arrive 
à  constituer  quelque  chose  qui  n'est  pas  purement  «  décoratif  »,  et 
dépasse  de  beaucoup  l'intérSt  d'un  jeu  de  combinaìson.  —  Qu'une 
émotion  se  degagé  de  la  seule  sonorité,  cela  se  peut  au  moins  con- 
cevoir:  le  timbro  de  la  voix,  éclatant  ou  voile,  creux  ou  plein,  est 
assez  éloquent  de  soi  ;  il  explique  avant  tonte  explication  :  il  est 
documentai  re.  Une  inflexion  vocale,  une  cadence  encore,  apparait 
Gomme  affirmative  ou  suspensive  :  elle  satisfait,  ou  laisse  à  songer.  — 
Mais  comment  se  peut  faire  écouter  une  suite  aussi  longue  que 
Y Allegro  de  la  «  Sonate  à  l'archiduc  Rodolphe  »,  par  exemple  (2), 
qui  a  50  pages,  ou  bien  une  symphonie  tout  entière,  —  soit  celle 
en  2a,  sans  que  notre  esprit  se  révolte  contro  un  discours  dépourvu 
àUdées,  au  sens  propre,  et  qui  n'évoque  en  nous  aucun  fait  précis, 
spécifique?...  Or  non  seulement  il  ne  se  révolte  point,  notre  esprit  (3), 
mais  il  suit  ce  jeu  avec  intérét  ;  —  que  dis-je  P  Avec  passion.  Son 
sentiment  ne  jouit  pas  seul,  ni  seule,  son  imagination  ;  sa  raison, 


(1)  y.  Riffista  Musicale  Italiana,  tome  I  (1894),  fase.  4,  page  712. 

(2)  La  29"%  op.  106. 

(3)  Je  parie  au  moins  de  ceni  qai  e  comprennent  >  la  Musiqae,  et  qui  Taiment. 
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pardessus  le  marche,  est  satisfaìte.  Et  c'est  justement  cette  logique 
qu'on  trouve  —  ou  qu'on  veut  trouver  —  en  un  parti  de  sons  sans 
parti  pris  d'idées,  qui  constitue  le  probi ème  de  la  Musique. 

Déjà  rillusion  de  deuil,  ou  de  joie,  d'espórance,  ou  d'appréhension, 
que  donoent  tous  les  Arts,  est,  en  celui-ci,  plus  intense.  On  vit  de 
la  vie  des  notes,  on  palpite  de  leur  mouvement...,  passez-moi  l'ex- 
pression  :  on  creit  que  c'est  arrivé.  Connaissez-vous  Thistoire  du  mo- 
narque  espagnol  (c'est  Ferdinand  VII,  je  crois),  qui,  dans  une  pro- 
menade,  au  rire  d'un  liseur  assis  sur  le  cbemin,  devina  que  c'était 
€  Don  Quichotte  >  qu'il  lisait: 

e  Et  prenant  le  volume  au  rìear  qui  s'étonne: 

«  Yoyez,  avais-je  tort?  Don  QuichoUe  en  personne  !  >  (1). 

Et  l'auteur  de  ces  vers  ajoute: 

e  Et  de  lire,  et  de  rire.  Heurenx  troia  fois  Tanteur 
«  Dont  Toeuvre  met  ainsi  les  rois  en  belle  humear  ». 

La  Musique  possedè  une  vertu  plus  restreinte,  à  ce  point  de  vue, 
mais  combien  supérieure,  aussi  4  Trop  gracieuse,  toujours,  pour  étre 
comique,  absolument,  et  par  elle-méme  (2),  elle  atteint^  bien  souvent, 
le  patìiétiqtte,  qui  fait  pleurer.  De  sorte  qu'un  sourd,  assistant  à 
quelque  concert  symphonique  où  Téraotion  grave,  profonde,  fait  pen- 
cher  les  fronts  sur  les  mains,  pourrait  predire,  avec  chance  de  cer- 
titude  :  C'est  du  Beethoven  ! 

Si  cette  sensibilité  que  témoigne  Tauditoire,  à  de  pareilles  oeuvres, 
était  seule  affaire  d'oreille,  ou  de  système  nerveux,  il  n'y  aurait  pas 
de  my stèro  en  tout  ceci:  ce  problème  de  la  Musique,  qui  nous  in- 
trìgue,  ne  se  poserait  meme  point...  Ce  serait  du  moins,  pnrement, 
un  problème  physiologique.  Cortes,  il  y  a  de  la  physiologie  dans  le 
plaisir  musical,  il  y  en  a  méme  beaucoup.  Mais  il  n'y  a  point  que 
cela.  La  plus  détestable  musique  remue  les  nerfs  comme  la  meilleure, 
et  la  pauvre  rengaìne  d'un  orgue  de  Barberi  donne  parfois  l'envie 
de  pleurer,  —  tout  comme  s'il  s'agissait  de  la  Marche  funebre  de 
r  «  HéroYque  >.  Il  est  dono,  en  matière  musicale,  une  sensibilité^  — 


(1)  Ant.  de  Latour,  Poésies. 

(2)  La  Musique  boufie,  jouée  sans  paroles,  bors  de  scène,  n'est  plus  risible.  On 
n'a  jamais  vu  des  gens  rire  en  écontant  de  telle  musique. 
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et  il  est  une  sensiblerie.  La  <  sensiblerìe  »  vient  d'un  ébranlement 
des  ner&  à  certaines  sonorités  matérielles  (1).  —  La  «  sensìbilité  » 
veut,  pour  s'éveiller,  un  enchainement  préalable  d'images,  ou  d'idées 
logiques.  L'une  est  mise  en  branle,  aussitòt,  par  les  seuls  matérìanx 
de  l'Art;  l'autre,  plus  tardive,  est  émue  par  Tagencement,  la  con- 
texture  heureuse  de  ces  matériaux  :  le  cdté  psychique  de  TArt. 

Le  problème  reste  donc  entier  ;  et  justement  Tauditoire,  par  son 
attitude  au  concert,  confirme  la  distinction  que  nous  venons  d'établir. 
Inintellectuel  et  nerveux,  —  les  poèmes  si  pbilosophiques  de  Bee- 
thoven, tout  imprégnés  d'une  émotion  d'idées,  ne  feront  que  l'impor- 
tuner,  ou  Tendormir.  Ainsi  de  la  polyphonie  des  drames  de  Wagner, 
si  profonde,  et  si  foncièreroent  psychique.  —  Au  contraire,  élevé  par 
l'éducation,  par  le  goùt,  jusqu'à  ces  grands  esprits,  les  auditeurs  dits 
«  compétents  »  ressentiront  la  commotion  jusqu'au  profond  du  coeur, 
et  du  cerveau  (2). 

Déjà,  les  matériaux  mémes  de  l'oeuvre  parlent  autrement  à  ceux-ci; 
la  qualité  de  Umbre,  ou  la  vertu  numérique  du  rythme  leur  sont 
plus  qu'une  sensation  :  elles  se  font  idées.  —  Ainsi  la  couleur  rouge 
impressionne  physiquement  les  animaux,  les  dégénérés,  les  sauvages  ; 
—  elle  impressionne  les  «  cérébraux  »,  les  intellectuels,  à  la  fois 
physiquement,  —  et  intellectuellement.  Le  rouge,  en  efifet,  a  son  effet 
excitant  sur  TobìI.  Il  a,  de  plus,  et  correlati vement,  son  expression 
propre,  psychique.  Il  est  stimulant,  —  et  il  est  symbole. 

Le  son  agit  de  pareille  fa9on,  pris  en  soi.  Mais,  combine  simul- 
tanément  dans  l'barmonie,  successìvement  dans  l'enchaìnement  me- 
lodique,  il  perd  bientdt  de  sa  vertu  d'excitant  nerveux,  pour  gagner 
d'autant  sur  l'intelligence.  L'impression  d'un  toit  d'ardoises  ou  de 
tuiles,  d'un  mur  de  calcaire  ou  de  brique,  est,  quant  à  la  couleur, 
sensitive  et  sentimentale,  surtout  ;  celle  que  suggère  ce  toit,  par  sa 
forme  piate  ou  saillante,  —  ou  ce  mur,  ajouré  de  baies,  varie  de 
pilastres,  est  une  émotion  plutdt  rationnelle.  La  forme  que  revét  la 
matière  est  supérieure  à  la  matière.  —  Ainsi  des  poèmes,  qui  par- 


(1)  Oa  certains  souvenìrs  personnels  évoqués  par  la  masique,  et  qui  n'ont  rien 
à  fai  re  avec  TArt.  Ainsi  des  airs  qui  rappeìlent  le  paya. 

(2)  Od  a  tori  de  faire  da  goùt  la  fonction  exclnsive  da  aentiment,  ou  de  la 
raùton.  Il  faut,  pour  saisìr  TcBuvre  d'art,  et  la  goùter,  la  compétence  du  e  cerveau  » — 
et  celle  du  «  cesar  »,  à  la  fois. 


170  ARTE  CONTEMPORANEA 

lent  aux  sens  par  leur  cadence,  à  l'esprit  par  la  sìgDification  qu'on 
y  trouve.  —  Mais  l'Art  sonore  a  lui,  ceci  de  singulier,  qu'ìl  est 
tout  entier  dans  les  senles  cadences;  et  cotte  suite  de  cadencos,  ou 
dlnflexions  rythmées,  qui  fait  la  Sonate,  ou  la  Symphonie,  outrepasse, 
cotte  fois,  le  pur  sentiment,  et  va  jusqu'à  la  raison.,. 

C'est  un  grand  point,  déjà,  avant  de  poursuivre  la  solution  d'un 
problème,  quo  de  démontrer  clairement  que  ce  probi  ème  existe.  Et 
la  découverte  de  son  existence  s'opère  cbez  les  grands  habitués  de 
musique,  lorsque  soudain,  au  milieu  d'un  développement  sympho- 
nique,  ils  s'étonnent  eux-m@mes  d'écouter  si  complaisamment  ce  jeu 
de  sons,  —  comme  s'il  s'agissait  d'un  discours  ;  —  admirant  le  don 
surprenant  des  accords,  qui  les  oppresse  ou  les  exalte,  provoque  des 
élans  ou  des  nonchalances,  donne  l'efifet  d'un  noeud,  d'une  péripétie, 
d'un  dénoùment,  —  cela  sans  figures  expresses  de  mots  ou  de  pensées, 
sans  allusion  directe  au  monde  réel,  méme  fictif,  sans  personnages, 
et  sans  incidents  ! 

Or  il  existe  un  moyen  de  pénétrer  l'énigme,  et  il  n'eu  existe  qu'un, 
à  yrai  dire.  Puisque  la  musique  pure  satisfait  à  la  fois  en  nous  le 
besoin  d'émotion,  —  et  le  besoin  de  vérité,  qu'elle  atteint,  du  memo 
coup  d'arcbet,  notre  sensibilité  et  notre  raison,  il  faut  bien  qu'elle 
ait,  avec  le  langage^  conventionnel  et  littéraire,  de  certaines  affi- 
nités.  —  Ces  affinités,  l'histoire  méme  de  l'Art  les  révèle,  par  la 
filiation  continue  du  discours  —  ou  du  poème  —  scandé,  chanté  chez 
les  anciens,  avec  le  plain-chant  du  MoyenAge,  le  «  récit  »  d'Opera 
moderne,  le  pa/rlanie^  puis  la  «  ritournelle  »  instrumentale,  —  ce 
qui  nous  conduit  pas  à  pas  au  développement  symphonique  pur  et 
libre  (1).  Spencer  relie  méme,  plus  étroitement,  1'  Art  musical  à 
la  Parole,  en  faisant  naitre  la  melodie  d' un  pencbant  naturel  à 
flécbir  notre  voix  au  gre  des  passions  intérieures.  La  melodie 
ne  serait,  dès  lors,  qu'une  suite  d'inflexions  vocales  répondant  aux 


(1)  Il  faat  reconnaftre,  encore,  au  genre  symphonique,  nne  aatre  raeine,  dans 
raccompagnement  ehorégraphique,  oa  masique  de  danse.  On  en  parlerà  dans  ane 
étade  ultérieure. 
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modificatìons  les  plus  secrètes  de  notre  àme,  inflexions  idéalìsées, 
gronpées  autour  d'un  sentì  ment,  d'une  idée  centrale.  —  Le  Langage, 
d'aìlleurs,  se  porte  luiméme  garant  des  liens  de  parente  qu'on  lui 
prète  avec  la  Musique.  Ces  expressions  courantes  :  <  le  discours  mu- 
sical »,  —  €  une  idée  mélodique  )►,  —  «  une  phrase  de  hautbois  »,  — 
«  le  retard  des  cuivres  à  parler  »,  —  «  un  dialogue  d'instru- 
ments  »,  —  la  subdivision  d'un  morceau  sympbonique  en  exorde^ 
dévehppement,  péroraison,  avec  des  épisodes  et  des  digressions,  et, 
dans  le  cours  de  cbaque  «  période  »,  des  répliqtieSj  des  réticences^ 
des  conclusionSj  —  tout  cela  ténìoigne  bien  d'une  analogie  très 
profonde. 

Mais  qui  dit  <  analogie  »  ne  veut  pas  dire  «  identité  ».  Si  la  Mu- 
sique  est  un  langage,  c'est,  faut-il  avouer,  un  langage  bien  différent 
de  celui  que  nous  parlons,  que  nous  écrivons  cbaque  jour.  Il  n'an- 
nonce  rien  de  précis,  ne  designo  aucun  objet,  aucun  étre.  Par  com- 
pensation,  il  étend  notre  esprit  bien  au  largo  du  cercle  d'idées  quo- 
tidien  ;  par  ses  inflexions  mystérieuses,  il  nous  séduit,  à  la  fois,  et 
nous  intrigue.  En  tout  cas,  il  nous  délivre  opportunément  du  <  banal  ». 

La  méthode  est  ainsi  tracée,  pour  qui  veut  pénétrer  ce  mystère. 
Il  s'agit  de  trouver  les  caractères  communs,  —  puis  les  caractères 
différentiels,  —  entro  la  Musique  et  la  Parole  ;  —  entro  la  langae 
rationnelle  et  la  langue  du  sentiment.  Ce  que  celle-ci  a  d'obscur  et 
de  sibyllin  s'éclaircira  par  les  còtés  lucides  de  celle-là.  Le  langage 
oratoire,  en  effet,  est  supérieur  au  discours  mélodique  en  clarté,  — 
tout  en  restant  bien  au-dessoas,  quand  il  s'agit  de  profondeur.  Joubert 
a  dit,  excellemment  :  «  Les  idées  claires  servent  à  parler,  mais  ce 
sont  les  idées  sourdes  qui  mènent  la  vie  ».  —  On  pourrait  ajouter 
qu'elles  mènent  la  Musique. 

Rassemblons  d'abord  en  tableau,  pour  les  embrasser  d'un  coup 
d'odil,  les  éléments  divers  qui  composent  une  symphonie;  car  c'est 
là  le  nec  plus  ultra  de  la  Musique  pure.  Nous  en  ferons  autant, 
tout  à  l'beure,  pour  les  éléments  du  discours. 

Pris  en  soi-méme,  isolément,  le  Son  varie  de  trois  fa9ons:  — 
dans  sa  qualité  personnelle,  le  «  Umbre  »,  ce   qui   fait  distinguer 
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une  note  de  cor  d'une  note  de  flfìte,  un  trait  de  violon  d'un  traìt 
de  barpe  ;  —  puis  dans  son  degré  de  gravite  ou  d'acuite,  ce  que  les 
musiciens  nomment  hauteur,  ou  tonalité  ;  puis  dans  son  inUnsité, 
c'est-à-dire  son  energie  d'émission.  —  Doux  ou  strident  de  timbre, 
aigu  ou  grave,  fort  ou  faible,  le  son  musical  peut  varier  encore  en 
sa  durée^  ce  qui  constitue  la  «  valeur  »  de  la  note.  —  Groupés  en 
ordre  successif,  les  sons  consti tuent  la  melodie  et  —  en  ordre  simul- 
tané,  —  Vhannonie,  Vinstrumentaiion  fìxe  à  cbaque  espèce  de  timbre 
sa  «  tablature  »,  ou  le  système  d'inteiTalles  entre  les  notes;  Vor- 
chestration  réunit  ces  timbres  si  divers  en  un  tout  compact,  homo- 
gène.  Enfìn  l'art  du  <  compositeur  »  méne  de  front  tous  ces  élé- 
ments,  dans  le  cours  d'une  partition,  suivant  certaines  lois  connues, 
sciamment  observées,  qui  constituent  la  Grammaire  et  la  Bhétorique 
musicales...  ;  et  s'il  a  du  gofit,  du  genie,  —  suivant  d'autres  lois, 
non  formulóes  encore,  et  qu'il  observe  d'intuition.  Celles-ci,  d'après 
nous,  font  la  matière  d*une  science  encore  jeune  :  YEsthétique. 

* 

Voulant  dresser  un  tableau  pareil  pour  le  langage  (ou  l'Art  du 
langage),  je  m'aperfois  qu'il  faut  ici  faire  une  distinction,  dès  le 
Seuil.  En  effet,  d'après  les  termes  mémes  du  problème,  la  langua 
de  Bach  et  de  Beethoven  est  purement  formelle,  extérieure;  elle 
contient  son  intérét,  et  son  mérite,  en  soL  Du  moins,  en  supposant 
le  problème  de  son  expression,  et  de  sa  signification,  —  résolu,  la 
Musique  reste  un  langage  absolument  naturel,  et  direct  A-t-il  un 
fond,  ce  langage?...  On  ne  sait  guères;  on  ne  s'en  soucie  point. 
L'eflet  utile  est,  —  parait  étre  au  moins  —  dans  la  forme.  —  Au  con- 
traire, dans  cette  langue  rationnelle  et  de  convention  qui  fait  la  base 
des  Arts  littéraires,  le  fond  peut,  et  doit  étre  distingue  de  la  forme. 
Il  y  a  l'effet  sonore  de  la  phrase  sur  l'oreille  ;  il  y  a  son  effet  in- 
tellectuel  sur  l'esprit.  Une  injure  dite  en  provenfal  peut  sonner  en 
accord  flatteur,  et  la  benne  nouvelle  apportée  par  un  gosier  flamand 
vous  heurtera  comme  un  défi.  <«  C'est  le  ton  qui  fait  la  chanson  », 
le  proverbe  le  dit.  Tel  reproche  morti fiant  perd  de  son  amertume 
quand  il  a  pour  véhicule  une  voix  de  femme  enchanteresse. 

Sans  doute,  aux  débuts  du  langage,  il  n'en  était  pas  ainsi  :  Taspect 
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extérìeur  de  la  parole  humaÌDe  ~  et  sa  sìgDÌtication  profonde  — 
étaient  en  parfaite  barmonìe  ;  le  fond  et  la  forme  dii  mot  étaient 
fusionnés  Tun  dans  Tautre.  Quelque  trace  en  a  subsisté  dans  des 
Yocables  comme  mou,  mamelle,  grin9ant,  tonnerre,  souffler,  babiller, 
et  généralement  dans  l'Onomatopée.  L'  «  Onomatopée  »  c'est,  avec 
rinterjection,  le  survivant  rare  et  curieux  d'un  état  quasi-musical 
de  la  langoe.  C'est  le  fossile  caractéristìque  d*une  conche  philolo- 
gique  aujourd'hui  disparue  sous  des  sédìments  entassés.  Aujourd'huì, 
Toreille  et  Tintelligence  se  partagent  un  discours  orai,  —  Tune,  pour 
en  tirer  un  plaisir  de  timbre,  et  d'accent  ;  l'autre,  afin  d'y  puiser  le 
document  précis  qu'il  enserre  (1). 

Donc,  au  premier  point  de  vue,  le  «  phonéiique  >  ou  Textérieur, 
le  langage  est  une  espèce  de  musique,  avec  sa  mesure,  son  rythme, 
sa  melodìe,  son  instrumentation.  Comme  tei,  il  appartient  aux  phi- 
lologues,  et  ressort  de  la  «  Prosodie  ».  Nous  n'avons  pas  ici  à  nous 
en  occuper,  sauf  pour  rappeler  le  scuci  de  ces  novateurs  dont  on 
parlai t  naguère,  les  «  imtrumentistes  ».  En  dehors  des  observances 
métriques  bien  connues,  ils  prònaient  des  recherches  de  timbres,  en 
les  syllabes,  —  que  nous  ne  croyons  pas  nous-mèmes  inopportunes. 
Mais  ceci  nous  entrainerait  loìn  de  notre  sujet,  et  Tétude  du  lan- 
gage en  tant  que  notation  cCétats  iniellectaels  —  reclame  tonte  notre 
attention. 

Ici,  nous  abordons  un  terrain  neuf,  et  vierge.  Sous  le  nom  trop 
élastique  de  style^  les  gramraairiens  ont  englobé  tout  un  système  de 
lois,  et  de  préceptes,  à  Tinsuffisance  desquels  le  tact  littéraire  :je  ne 
parie  pas  du  genie)  doit  suppléer,  le  plus  souvent.  Il  y  a  bien  une 
Grammaire,  une  Rhéiorique,  une  Dialectique...  Mais  une  «  lustru 
mentation  littéraire  »  est  encore  à  fonder,  qui  justifie  le  choix  des 
vocables,  et  fixe  pour  eux,  comme  pour  les  sons,  le  coefiBcient  d'  <  am- 
plitude  »,  d'  «  acuite  relative  »,  ou  de  «  complexité  ».  On  sent  de 
méme  le  défaut  d'une  <  Science  hamionique  et  méhdique  du  lan- 
gage »,  capable  de  systématiser  les  cas  si  nombreux,  trop  épars,  de 
progression,  et  d'évolution  de  la  phrase,  de  modulation  des  idées, 
d'alternance  et  d'opposition,  de  symétrie...  Rhétoriciens  et  Logiciens 


(1)  Od  jodt  de  la  musique  qa*il  y  a  dans  ritalien,  le  russe,  sana  comprendrc 
un  mot  de  ces  langues. 
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ne  Dous  ont  donne  là-dessus  que  des  règles  généralemènt  empiriques, 
fausses  parfois,  ìnsuffisantes  toujours  (1).  Et  c*est  sans  doute  la  raison 
pourquoì  le  fonds  de  la  Musique  pure  reste  indéchiflré.  Le  langage, 
en  effet,  étant  mieux  connu  dans  ses  ressorts  intimes,  il  sera  plus 
aisé  de  découvrir  ceux  qui  gouvement  la  Musique.  Au  fait,  ces  res- 
sorts profonds  et  cachés,  moteurs  exacts  des  cbefs-d*<Buyre,  nous  les 
pressentoQS  identiques  à  ceux  qui  dirigent  les  mouvements  secrets 
de  notre  àme.  La  Psychologie,  science  des  états  d'àme,  tei  est  le  lien 
commun  qui  doit  rassenoibler  tous  les  Arts  dans  une  seule  explication, 
et  les  raroener  tous  au  méme  critèrium. 

Nons  allons  donc,  en  cette  étude,  pénétrer  au  tréfonds  du  Style, 
et  toucher  —  s'il  nous  est  permis  —  les  «  racines  psychiques  >  de 
la  Parole.  Puis,  remontant  à  la  surface,  nous  montrerons  le  tronc 
initial,  souterrain,  se  bifurquant  au  grand  jour:  en  ces  deux  rameaux, 
la  langue  rationnelle^  —  et  la  langue  sentimentale. 


* 


Dans  Vétude  introductoire  qui  precèda  celle-ci,  le  parallèle  entre 
les  deux  langues  avait  èté  pris  de  très-loin.  Nous  avions  confronté 
les  genreSj  d*abord,  puis  les  espèces^  et  de  rensenoible  nous  étions,  par 
degrés,  descendus  jusqu'au  détail.  Et  du  vaste  pèrinaètre  d'une  sym- 
phonie  aux  limites  resserrées  d'un  motif^  le  parallèle  tenait  toujours. 
La  division  de  Toeuvre  entière  se  reproduisait  dans  cbacune  des  di- 
visions>  des  subdivisions  ;  la  loi  du  tout  s'ètendait  à  la  partie.  Par 
exemple,  la  rópètition  intégrale  d'une  periodo  symphonique,  ou  reprise; 
celle  d'une  phrase  mèlodique  entière  (repetizione)  ;  puis  celle  du  con- 
séqtient,  —  ou  de  Vantécédent  —  isole  ;  puis  la  «  réduplication  »  d'un 
groupe  sonore,  enfin  d'une  note  seule.  —  A  ces  procédés  d'une  logique 
instinctive  nous  avons  assimilé  le  «  monosyllabisme  >  (2)  du  langage 


(1)  On  pcat  imagìncr  Io  méchant  morceau  qn^on  ferait  en  saivant  scrapnleu- 
semcnt  lenrs  préceptes. 

(2)  Lorsqu^on  parallélise  la  MusiqQe  avec  la  Littératnre,  il  ne  faat  pas  se 
restreindre  au  style  moderne;  on  doit  plntdt  renionter  aax  temps  hóroiqaes  du 
langage. 
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prìmitif,  et  son  redoublement  naif,  puis  l'allitération,  la  rime,  Tas- 
sonance,  effets  phonétìques  purs,  comme  aussi  VanaphorCy  <  allité- 
ration  de  yers  »,  cette  fois  tout  ìntellectuelle  (1),  —  enfio,  le  tour 
analytique  du  syUogisme^  inconscient  ou  voulu.  —  A  ce  propos>  nous 
avons  longuement  insistè  sur  la  symétrie,  plus  ou  moins  absolue, 
des  mélodies  classiques,  la  coupé  uniforoie  et  bìnaire  qui  les  par- 
tage  en  deux  tron9ons  inverses  :  un  ascendant,  questionneur,  au  moins 
<^nditionnel  :  V  «  antécédent  »  ;  Tautre,  descendant,  au  contraire,  of- 
firant  un  caractère  conclusif,  le  «  conséquent  ».  —  Et,  surpris,  vous 
avez  reconnu,  dans  cet  Art  fait  pour  émouvoir,  les  matériaux  éter- 
nels  de  l'Art  de  persuader.  Car  ce  n'est  pas  un  tour  special,  et 
quelconque,  de  pensée,  qu'il  faut  chercher  dans  la  Musique^  mais 
la  figure  inverse  et  symótrique  qui  —  syllogisme,  enthyméme,  ou 
dilemme,  oppose,  en  toute  espèce  de  discours,  une  ligne  ascendante 
et  une  lìgne  descendante,  —  un  point  d'equilibro  instable,  initial 
(médian  plutòt),  et  un  point  final  de  repos  ;  —  un  lieu  d'energie 
potentielle,  élevé  ;  —  un  lieu,  plus  bas  situé,  d'energie  dégradée,  — 
Or  ce  balancement  pour  ainsi  dire  mécanique  derive  d'une  necessitò 
toute  vitale,  pbysiologique,  laquelle  influence  nos  Arts,  et  notre  estbé- 
tique,  malgró  nous.  —  C'est  ce  qui  fait,  sans  doute,  que  tant  de 
pbrases,  chez  Haydn,  Mozart  ou  Beethoven,  semblent  commencer  par 
un  si  (la  conjonction  «  si  »),  tant  Torientation  de  l'idée,  débutant, 
implique  la  «  condition  préalable  ».  Le  membro  antécédent  serait, 
dans  ce  cas,  aussi  justement  nommé  determinante  et  le  membro  con- 
séquent —  déterminé.  Le  second  membre,  formant  cadence  <  conclu- 
sive »,  répond  à  la  cadence  «  suspensive  »  du  premier.  Nous  avons 
ainsi  comme  le  schèma  d'une  phrase  littéraire,  où  l'acte  accompli,  — 
projeté  du  moins,  formule  dans  la  proposition  principale,  reste  su- 
bordonné,  dans  son  exécution,  à  la  circonstance  exprimée  par  la  pro- 
position secondaire. 


(1)  Exemple  d'anaphore: 


JéhUf  qn'avait  choisi  la  sagesse  profonde, 
Jé?M,  sar  qai  je  vois  qae  votre  espoir  se  fonde, 
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On  dìt  :  «  la  phrase  musicale  »,  et  cela  jnstement,  pnisqne  tonte 

melodie  se  renferme  en  des  limites  «  logìqiies  »,  cornine  la  perìodo 

littéraire.  Mais  on  ne  dit  jamais  :  «  le  mot  musical  »  (1).  G'est  qu'ef- 

fectiyement,  en  de9à  de  la  perìodo  mélodique,  anssi  restreinte  qu'on 

le  yent,  il  n'y  a  point  de  limites  logiqaes,  il  n'y  a  plas  qae 

des  limites  phonétiqaes.  —  Eiplìqnons-nous  :  les  syllabes,  en  la 

Musìque,  n'étant  pas  réparìàes  sur  des  mois^  encadrées  dans  on  sens 

précis,  délimité  de  rìgueur,  les  senis  jalons  qui  se  puissent  poser, 

entre  deui  ponctuations,  sont  des  jalons  ryihmiqueSj  on  phonétiquea^ 

des  points  de  repère  uniquement  créés  ponr  l'oreille.  Ceni  qui  mettent 

des  paroles  sur  un  chant  le  savent  bien  :  telle  note  porì;era,  dans  sa 

durée,  jusqu'à  cinq  mots,  et  plus,  tandis  qu'une  seule  et  méme  syl- 

labe,  ìnversement,  pourra  se  trainer  sur  dix  notes  (Plain-chant). 

La  compandson  se  fait,  toutefois,  praticable,  à  condition  qu'on  se 
restreigne  au  domaine  «  phonétique  »  pur,  et  dans  ce  cas,  la  seule 
espèce  de  «  mot  »  qui  supporto  le  parallèle  est  rinterjection,  — 
ou  VOnomatopée. 

Seuls  vestiges  encore  persistants  du  langage  prìmitif  et  direct, 
r  «  Onomatopée  »,  qui  mime  les  bruits  extérìeurs,  —  T  <  Interjec- 
tion  »,  qui  redonne  Técho  des  orages  profonds  de  notre  àme,  —  sont 
représentables  en  Musique,  puisqu'ils  sont  déjà,  sous  un  certain  point 
de  vue,  de  la  musique. 

Réduit  à  ces  proportions  <  ancestrales  »,  le  vocabìe^  dès  lors,  en- 
tendu  directement  de  l'esprit,  sans  l'intermédiaire  savant  qu'impoee 
le  laDgage  conventionnel,  pourra  tronver  son  homologue  en  certains 
agrégats  mélodiques.  —  N'y  a-t-il  point,  dans  notre  interjection  dou- 
loureuse  :  <  Hélas  !  »,  un  rythme  de  lassitude  morale,  et  comme  un 
soupir  articulé  ?  Faisons  l'analyse  métrìque  et  phonétique  de  cotte 
plainte.  Elle  est  composée  de  deux  syllabes,  la  première  brève,  ac- 
centnée,  mais  à  voyelle  sourde  et  discrète;  —  la  seconde,  longue, 
atone  et  ampie  à  la  fois,  offre  la  sonorìté  grave  de  Va  s'éteigDant 
dans  une  sifiQante. 


(1)  L*6ipre88Ìon  de  motift  par  sa  parente  d*ét7mologie,  ponrrait  indoire  en 
errenr.  Il  n*y  a  là  qn^nne  analogie  de  sorface. 

Ri9i9to  mmicaU  italiana.  Uh  12 
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J'(m?re  les  sonates  de  Beethoven,  ees  poèmes  sonores  si  beau,  sì 
yarìés,  le  trìomphe  de  la  Musique  pure.  Je  relìs  le  Sekerso  de  la 
XIV*^  Sonate  (1).  Le  trio  tout  entier  n'est  qn'iin  <  Hélas  !  >  deve- 
loppe,  jeté  sor  toos  les  tons,  pose  sor  dee  harmonies  tonjoars  nenves, 
mais  persistant  dans  sa  détresse,  accuse,  chaque  fois,  par  le  siaeeato 
de  son  rythme,  sa  formule  bisyllabiqoe  si  brève,  sa  note  d'attaqne 
syncopée  dès  son  émission,  et  laissant  les  parties  inférienres  achever 
la  cadence  (2). 

l«r  Ex.  m,  88. 

1 


^^ 


Trio 


^ 


55 


i 


'f^ 


m 


m 


m 


2S 


z^^ 


i 


r 


^ 


ZB 


r 


T 


m 


i 


=1 


f 


S 


wv 


ib 


s 


W-4*' 


^^ 


(1)  La  Sonate  Op.  27,  qQ*on  a,  je  ne  saU  oomment,  affiiblée  de  ce  titre  abrarde, 
an  moina  inntile:  Le  eknit  de  lune, 

(2)  Ce  qne  le  Undne  dea  Toyelles  réalise  natorellement,  par  Técart  dee  ■ona 
barmoniqnes  ayeo  le  son  fondamentale  BeethoTen  le  reprodoit  souTent,  ea  pini 
grand,  ayeo  dea  accordi  diìatéi,  on  dea  santa  d'interralles  mélodiqnes  an-delà  des 
limitea  commnnea  (V'  ansai  le  Trio  da  Mennet  de  la  18^  Sonate).  L*effet  ert 
à  la  foia  aaiaiaaant  et  natnreL 
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Est-C6  à  dire  que  le  motif  Beethovenien  que  nous  cìtons  se  traduit 
forcément  par  Hélas?  —  Je  ne  soutiendrais  p^s  une  thèse  ainsi 
posée,  —  bien  vite  réfatable,  au  reste,  par  ce  fiùt  de  la  dìfférence 
des  langaes.  Car  Beethoven  pensait  sans  doute  en  allemanda  et  YHélM 
germanique  n'est  pas  V Hélas  fran9ais.  Il  n'est  point  non  plus  Y Hélas 
espagnol,  ni  le  russe  (1).  Or  le  propre  de  la  Musique  est  justement 
d'étre  langue  universelle.  —  Mais,  qu'on  m'entende  bien:  je  ne 
prend8>  en  pareille  occasion,  que  Taspect  general,  et  permanent,  des 
choses;  et  si  la  succession  mélodique  d'une  brève  et  d'une  langue^ 
en  les  conditions  ci-dessus,  ne  traduit  pas  plus  rigoureusement 
«  Hélas  !  »  que  tout  autre  mot  bisyllabe,  et  phonétiquement  ana- 
logue,  il  faut  accorder  qu'il  exprime  une  exclamation  pathétique.  Or 
si  la  détresse  de  Tàme  peut  trouver  bien  d'autres  formules  «  im- 
promptu »,  —  celle-là  Oliste,  elle  est  oommune  à  38  millions  d'hom- 
mes,  et  sa  franchise  phonétique  en  &it  un  phénomène  naturel,  moins 
contingent  qu'on  ne  croirait,  un  fati  psychique^  en  somme.  Or  j*ai 
le  droit  de  prendre  un  fait  psychique  —  tei  ce  cri  du  coeur,  —  et 
de  le  comparer  à  cet  autre  fait  psychique:  un  élan  douloureux  de 
Beethoven.  —  Au  fond,  ce  qu'elle  exprime,  la  formule  du  2Wo,  c'est 
moins  la  lettre  d'Hélas  !  que  son  esprit  ;  c'est  la  formule  claire  d'une 
interjection  douloureuse.  Et  not^z  que  le  musicien  ne  la  lance  pas 
au  hasard,  et  qu'il  l'enchàsse,  avec  bonheur,  dans  le  cadre  «  antithé- 
tique»  d'une  melodie. 

Prenons  un  autre  exemple,  et  cotte  fois  moins  triste,  dans  Holà!  — 


(1)  Héìas  !  86  traduit  en  allemand  par  Ach  ou  Leider,  en  anglais  par  Aìas^ 
en  italien  par  Omèf  en  espagnol  par  Ay,  en  russe  par  Oeh;  V  Hélas  grec  est 
P?ieu  !  et  V Hélas  latin  :  Heu  !  —  On  voìt  qa*il  y  a  plns  d'analogies,  en  somme, 
que  de  dissemblanoes. 
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Ce  cri  d'appel,  decompose  soìvant  notre  méthode,  évoqtie  les  eon- 
trastes  expressife  suivants: 

Un  contraste  à*acceni  (syllabe  atone  salvie  d'une  syllabe  oo- 
centuée:  Ho— là). 

Un  contraste  de  fon  (une  syllabe  grave^  une  ai^é:  Ho/^). 

Un  contraste  de  timóre^  se  reliant  au  précédente  analysable  aux 
résonnateurs  de  Helmholtz  (une  aspirée,  une  voyelle  fermée,  «ne 
liquide,  une  voyelle  ouverte). 

Un  contraste  de  valeurs^  ou  «  prosodique  »,  se  réduisant  lei  à 
l'identité  (deux  syllabes  brèves:  Ho-la). 

Enfin,  un  contraste  «  métrìque  »,  qui  metlrait,  en  notation  mu- 
sicale, le  ho  en  de9à  d'une  barre  de  mesure,  comme  (macrousej  et  le 
la  final  au-delà,  sur  le  iemps  fori. 

Traduisons,  à  présent,  notre  interjection  en  musique.  Le  contamste 
éìctcceni  se  marquera  par  un  piano  suivì  d'un  forie^  —  colui  de  ion^ 
par  un  certain  intervalle  mélodique,  soit  la  quinte  ascendante;  la 
dififérence  de  Umbre  d'une  syllabe  à  l'autre  se  pourra  partager  entre 
deux  instruments  d'orchestre;  une  double-croche,  en  «  anacrouse  », 
eiprìmera  le  port  de  voìx,  —  et  le  tout,  rythmé,  mesuré,  prendra 
l'aspect  thématique  que  voici  : 


\h'*U\\ 


f 


Si,  dans  le  cours  d'une  sonate,  ou  d'une  symphonie,  sans  tìtro  ni 
programmo,  une  pareille  formule  se  rencontraìt,  en  multiple  écho, 
et  dans  im  milieu  concordant,  l'inteijection  Holà!  pourrait  biea, 
cortes,  ne  pas  s'offrir  à  l'esprit  ;  mais  le  motif  n'exprimerait  pas 
moins  d'une  manière  directe,  universelle,  la  chose  que  nous,  Fran^ais, 
traduisons  par  Holà! 

Alerte!  encore.  Baro!  pour  l'interpellation,  Aie!  pour  la  aouf- 
franco  physique,  Fi!  pour  le  dédain,  (7Ati^/ pour  imposer  le  silence, 
Sum!  pour  noter  le  doute,  l'incrédulité,  Hein?  pour  interroger. 
Bah  !  pour  se  refuser,  Ouf^  pour  soufBer,  etc. ...  toutes  ces  formules 
ne  sont,  à  proprement  parler,  ni  littéraires,  exclusivement,  ni  musi- 
cales.  Vraie  langue  de  frontières,  entre  le  pays  des  poètes,  ou  des 
orateurs,  et  le  pays  des  mélodistes. 
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QuRDt  à  VOnofnatcpéCy  —  qui  s'entrelace  aveo  rinteijection,  d'aU- 
leurs,  —  son  domaìne  est  enoore  plus  vaste.  Gueillons  au  voi  les 
plus  éloquentes  :  cthan^  qui  soufBe  Teffort,  hourvari^  cri  tumultueux 
de  chasse,  charivari^  qu'on  retrouve,  hélas  !  eu  musique,  —  flic-flac, 
aoB  du  fouet,  frou-frou^  des  robe»  soyeuses,  toc-toc^  des  moulins, 
tic-tac^  des  horloges...  puis  d'autres,  plus  psychiques  :  quetm-queumi^ 
mimant  l'oiseuse  redite,  —  hredihreda,  peignant  désordre,  confu- 
sione —  couci'Cùudy  disant  la  tàche  faite  juste^  —  lanturlu,  refrain 
de  persiflage  (1),  —  tarare^  formule  de  dédain,  de  mystification,...  — 
puis  les  crìs  de  guerre  —  ou  de  paix:  la  clameur  slave  Hourral 
le  chant  hébraique  Hosannah  !  et  tant  d'autres...  On  peut  répéter  à 
propos  de  Y  «  Onomatopée  »  ce  qui  vient  d'étre  dit  sur  V Inter jection. 
Ce  sont  des  formes  de  passage  entro  la  langue  purement  <  phoné- 
tique  »  (Art  musical)  et  la  langue  «  idéo-phonique  »  (Art  litté- 
raire).  Elles  n'expliqueiìt  point  la  Musique  :  elles  expliquent  l'état 
d'àme  d'où  la  Musique  a  pu  sortir. 

lei  la  question  se  pose,  assez  tentante.  Si  Ylnterjectian  est  la  seule, 
parmi  les  9  parties  du  discours,  représentée  dans  la  Musique  ?  (2)  — 
H  semble,  a  priori,  que  cotte  Inteijection,  la  plus  rudimentaire  de 
ces  parties,  —  qui  relie  comme  un  trait  d'union  le  langage  <  con- 
ventionnel  »  an  «  naturel  »,  marque  la  limite  absolue  des  assimila- 
tions  possibles.  Audelà  du  mot^  disions-nous,  il  n'est  plus  de  bornes 
logigueSy  mais  seulement  des  délimitations  phmétiques.  La  phrase 

<  littéraire  »  a  la  structure  du  granite  :  agglomération  d'éléments 
bìen  définis,  formant  chaciin  un  corps,  et  qu'on  peut  isoler  ;  la  pbrase 

<  musicale  »  ressemble,  elle,  à  ces  schistes  dont  la  texture  homogène 
et  liée  dans  une  pàté,  change  insensiblement  d'un  point  de  la  roche 
à  un  autre  :  on  ne  sait  pas  où  tei  élément  commence,  où  tei  autre 
finit;  tout  s'entrelace  et  se  confond. 

A  bien  examiner,  cependant,  les  six  parties  essentielles  du  discours, 
ses  parties  psychiques^  elles  sont  réductibles,  d'une  certaine  fa(on,  à 
la  plastique  musicale. 


(1)  «  Si  la  Garonne  avait  voulu,  ìanturlu! 

Elle  aarait  inondé  TEspagne...  »        (G.  Nadaud,  Chansons.) 

(2)  La  MoBÌque,  avions-noas  dit,  n*est  qa'titM  Interjection  dévehppée. 
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Le  Verbe,  tout  d'abord.  —  Que  traduit-il,  en  somme?  —  Un 
état,  ou  une  action^  —  ce  qui  revient  à  dire  :  un  mouvementj  <  en 
pnìssance  »  ou  <  en  acte  »,  virtnel  ou  potentiel.  La  «  voix  »,  active 
ou  passive,  indique  le  sens  du  mouvement  —  donne,  ou  re^u.  In- 
transitif  ou  neutre,  le  verbo  designo  un  mouvement  qui,  parti  d'une 
source  certaine,  n'a  point  de  termìnaison  définie,  point  d'objet  Le 
Soleil  rayonne,  la  bombe  éclate^  le  mal  triomphe.  —  Le  <  temps  » 
marque  la  persistance  du  mouvement  au  moment  actuel,  —  son 
achèvement  plus  ou  moins  éloigné,  sa  réalisation  plus  ou  moins 
proche.  —  La  Canjugaisan,  ou  «  fledon  »  des  cas  (paradigmes),  fixe 
le  point  de  départ  unique  ou  multiple  (singulier  et  pluriel),  —  per- 
sonnel  ou  étranger  par  rapport  à  nous  (<  personnes  »). 

Los  <  verbes  »  sont  très  nombreux  en  toute  langue,  parco  qu'ils 
expriment  les  mille  et  mille  modalités  du  mouvement  On  peut  les 
diviser  en  deux  grandes  catégories:  ceux  qui  traduisent  un  mouve- 
ment concreta  visible  en  tant  que  mouvement,  comme  tnarcher^  parler^ 
danner^  prendre  ;  et  ceux  qui  symbolisent  un  mouvement  invisible, 
abstrait,  un  mouvement  de  l'àme  :  soit  aimery  détester,  espérer,  dés- 
espérer^  irriter. 

Il  est  très  remarquable  que  ces  mouvements  d'ftme,  échappant  à 
toute  perception  sensible,  se  peignent  couramment  au  dehors  par  des 
mouvements  perceptibles  (gesto,  physionomie,  langage),  —  et  soient 
suffisamment  désignés  par  les  mèmes  mots  que  ceux-ci.  La 
métaphore  n'a  pas  d'autre  source:  elle  est  née  de  l'obligation  où 
nous  fùmes  de  traduire  l'abstrait  par  le  concret,  l'idée  invisible  par 
son  signe  visible.  Nous  ajouterons  qu'elle  s'appuie  sur  le  parallelismo, 
assez  vraìsemblable,  entro  les  faits  matériéls  et  les  immatériels  (1). 
Ce  qui  est  merveilleux,  en  vérité,  c'est  l'aisance  de  notre  esprit  pour 
opérer  ce  transfert. 

Les  verbes  nous  en  ofirent  de  vivants  exemples.  Il  n'est  pas  un 
d'entro  eux,  exprìmant  un  gesto  du  corps,  une  attitude,  une  direction 
des  forces  matérìelles,  dont  la  formule  ne  s'adapte,  telle  quelle,  à 
certains  états  d'&me,  à  des  actes  purement  moraux.  —  Une  affaire 


(1)  L*id6e  matérialiste  de  fiVatìon,  qui  fiedgait  des  choses  de  T&me  un  «  corol- 
laire  »  de  faits  oorporels  et  physiologiqoes,  est  a^joiird*hai,  fort  hearensement, 
tbandonnée. 
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marche  bien,  on  mal,  comme  one  machine  ;  le  pécbenr  court  à  sa 
perte  ;  l'homine  monte,  et  redeaeend  le  chemin  de  la  rie  ;  l'Art  et 
la  Beli^on  éìèeent  nos  penséea  ;  le  vice,  la  frivolité  les  àbaisaeni. 
Saga,  on  dira  qae  l'homme  pése  et  mesure  Ms  actes,  aes  paroles  ; 
incoDstant,  qu'il  oseiUe  entre  divers  partis;  l'étade  exclusiTe  des 
chiSreB  dessèehe  l'&me,  la  lectnre  des  poètee  ra^xjfeAiVrìniaginatìos. 
Ntnis  gronperons  qaelqae  joar  tona  les  cas  semlilables  en  tableau, 
ear,  &  les  citer,  on  ne  finirait  pas  (1).  Tirons  seolement  de  là  un 


(1)  Je  relère  à  l'iiutuit,  duu  li  Berne  PMcsppAigw  (Octobre  1895),  on 
uticl«  bìen  remarqoable  de  Hi.  Cb.  Fékì  nif  la  phi/tìòiogie  dans  Je$  méta- 
phora.  Hùi  j'ai  moi-mBme  appelé  l'atteiition,  le  premier,  aar  la  preacience  da 
langage,  qui  aait  tradnira,  ìneoiudemment,  lei  moiiTemeiits  Mcrets  da  oorpe  ■»■ 
compagnuit  le  ■  conp  moni  >  (T.  mea  Éìémetiit  du  beau,  1  voL,  Àlcsn,  1892, 
pkgea  46,  118  &  135,  ete.,  —  et  viaà:  AntuiUs  d»  phiìotophiecKrétiti»ne,ÌSMÌ 
1894,  page  181,  etc).  —  Noni  ciojoni  Uàn  plaùir  an  ledenr  ea  td  préseataDt 
tw  «lemplea  de  Mr.  Feri,  et  lea  nStres  propres,  gronpéa  mAthodiqaement  ea 
Tableau  sjnoptiqiie. 


EZPBUBIOHI 

UHS   PROFBI, 

■ora   nODEi,    PBT»3HHIIS, 

.  i   ODMOL  . 

D^RITt 

». 

•  Le  coenr  serrò  de  trUteme  >. 

•athoL 

Le  «Bar  ditate  de  joie. 

ne. 

BoqEB  d'orgneil. 

L 

Un  bayard  horrpilant. 
Chatooillenx  sur  le  point  d'hoon. 

1. 

Le  cffinr  brisé.  Ud  fait  qoì  voat 
casse  braa  et  jambes. 

bral. 

chande  alerte. 
Une  affeetìoD  refroidie. 
À^bation  à  la  gioire,  aa  bonbenr. 
Une  Toii  eipiraote,  noe  pasdon 

expiiante. 
de  eiBDr,  de  pensAe. 
L'onctìon  de  la  parole. 

1  one- 

Une  parole  tècbe. 
*  Volr  ronge  ».  •  Voir  tont  en 
rose  >.  Nager  dans  le  blen. 

»<«,«to. 

)■ 

Bùsser  de  ton  (paiole). 

Stjle  lonrd. 

Homme  de  poida. 

Tate  légère.  ActìoD  ieg«n. 

Effbrt  mond  paral;Ré  eto. 
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document  pour  notre  ihèse.  —  Tout  faìt  moral,  insaisissable  en  sol, 
est  susceptible  ainsi  d'étre  atteìnt  par  rintermédiaìre  d'une  image. 
Cette  image  est  sonore,  ou  graphique;  elle  est  ti  rèe  des  mouyements 
du  corps,  ou  des  bruits,  des  sonorìtés.  Ce  que  VArt  liUéraire  expri* 
mera  par  un  signe  évocateur  des  images^  les  Aris  plasiiques  et  la 
Musique  le  traduiront  dìrectement,  par  la  présentation  de  ces  ìmages 
mémes.  Or  la  Musique  a  ceci  de  particulier,  que,  présentant  dee 
images  sonores  des  choses,  elle  les  groupe  et  les  échelonne  dans  le 
temps,  de  manière  à  nous  suggérer  la  vue  de  lignes  dans  Tespace. 
On  dìt  les  lignea  de  la  melodie,  comme  on  dit  les  infleodons  de  la 

voix 

Si  donc  la  Musique  ne  peut  vocalement  figurer  que  les  verbes 
exprimant  eux-mémes  un  acte  sonore,  elle  aura  cette  ressource,  de 
traduire  graphiquement^  par  ses  lignes  tout  idéales,  les  verbes  du 
gesto  et  de  l'attitude.  Le  sifflement  du  vent,  la  crépitation  de  la 
gréle,  le  roulement  du  tonnerre  ou  Téclat  de  foudre,  le  murmure  de 
Teau,  son  clapotis,  le  bruissement  des  vagues,  des  feuillages,  aussi 
le  mugissement  des  troupeaux,  le  roucoulement  des  colombes,  le  bour- 
donnement  des  mouches,  etc...  autant  d'onomatopées  plus  ou  moins 
franches  qui  jettent  comme  un  pont  entro  le  yerbe  des  grammairiens 
et  le  motif  des  mélodistes.  lei,  la  transcription  de  Fimage  est  di- 
recte;  il  n'y  a  pas  de  transformation  de  la  force.  Le  mouvement, 
déjà  sonore  au  dehors,  dans  la  Nature,  arrivo  au  pupitre  du  mu- 
sicien  tout  note  (1). 


Il  est  impossible,  yraiment,  en  présence  de  faits  si  nombreax,  d'en  appeler  à 
je  De  saia  qaelles  coincideDces...  Il  est,  aa  fond  de  cela,  un  rapport  constaot,  une 
loi.  Mais  laquelle?  —  On  a  peu  discutè  la  question,  jusqu*ici.  Toajours  est-il 
que  dans  la  plupart  des  fidts  morauz,  abstraits,  notes  par  une  métaphore,  on 
trouve,  en  sousoeuvre,  le  fait  organique  et  vivant  qui  la  justifie.  La  trìstesse 
8erre  le  thoraz,  littéralement,  la  joie  lui  donne  de  Tampleur.  L*orgueil,  hyper* 
trophie  du  mot,  ne  va  point  sans  un  gonflement  appréciable,  et  Ton  sait  que 
Fenvie,  qui  est  Torgueil  non  satisfait,  ronge  et  deprime  les  tissus.  Des  expé- 
rienoes  établissent  que  dans  les  passions  e  ezaltantes  » ,  la  tension  de  ces  tissus 
8*exagère,  —  qu*elle  s'amoindrit  dans  les  passions  e  dépressives  ».  —  Le  langage 
instinctif,  ici  divinatear,  enregistre  ces  faits  vécw,  sinon  per^us.  Quand  il 
qualifie  la  parole  de  aèche,  —  ou  à'anctueute,  il  fait  allusion  inconsciente  au  jen 
des  «  vaso-moteurs  »,  ces  frdles  canauz  élastiques  qui  règlent  le  débit  d'huile 
lubréfiant  nos  rouages  intimes.  —  L'épithète  littérair$  se  révòle  ainsi  Uttérate. 

(1)  Gomme  Ta  dit  Mr.  Combarieu,  <  la  Mosique  pent  s'émiter  efle-m^NM  ». 
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n  n'en  va  plus  de  méme  poor  Timage  graphique  ;  et  si  le  gon- 
flement  —  et  raffaissement  alternatìfs  des  flots  se  peut  transcrìre 
avec  SQCcès  par  des  accords  brisés  oscillant  du  grave  à  Taigù,  c'est 
gràce  à  l'étonnante  aptìtude  de  l'esprit  qui  joint  par  une  ligne, 
d'instinct,  les  niveaux  successife  du  thème,  et  lisant  le  son  par  les 
yeux,  anticipe  sur  le  système  de  notation  musicale.  L'esprit  procède, 
en  cette  occasion,  à  la  manière  des  savants,  lorsqu'ils  dressent  une 
caurbe^  en  profil  continu,  sur  des  «  moments  »  distìncts  du  temps 
et  de  Tespace.  Il  £Eiìt  im  calcul  i^iniégrale  (1). 

C'est  par  ce  détour  naturel  qu'un  Art  exclusivement  sonore,  et 
fonction  seule  du  iemps^  peut  réussir  à  nous  parler  des  choses  de 
Yeapaee  (2).  Ainsi  tous  les  mouvements  qui  se  mesurent  dans  Tee- 
pace,  et  que  l'Art  littéraire  exprime  par  des  verbes,  l'Art  mélodique 
en  évoquera  l'image  par  des  direetions. 

(A  Buiore), 

Maurice  Gbiyeau. 


(1)  Yoir,  dans  le  fascicule  4%  année  II  de  la  Eivista  mttsieàlej  Tétude  eztié- 
mement  remarqnable  de  Doti.  Costantina  Leti  c  La  geotopografia  e  la  can$one 
popohre  ».  L*anteiir  emploìe,  d*aprè8  une  idée  qae  j*ayais  en  moi-méme  jacUs, 
maia  qae  je  n*ai  paa  pnbliée,  le  procède  dea  Cowbea  poor  Tanalyae  des  lìgnei 
mnsìcales. 

(2)  Yoìr,  ponr  Texplication  de  oe  fìdt:  Gombarieu,  Lea  rapporta  de  la  Mm- 
sique  et  de  la  Poesie.  1  voi.,  Alcan,  1894,  page  62. 
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influenza  che  la  masica  esercita  sull'organismo  umano  è  stata 
studiata  molto  bene  anche  recentemente  e  specialmente  in  America, 
ma  questi  studii  non  hanno  tàtìx)  che  comprorare  graficamente  la 
verità  di  fenomeni  che  erano  già  stati  aprioristicamente  intuiti,  mentre 
invece  hanno  lasciato,  come  al  solito,  completamente  nell'oscurità  le 
condizioni  genetiche  dei  fenomeni  stessi.  È  stato  per  esempio  da  poco 
tempo  materialmente  dimostrato  che  una  musica  lenta,  ad  intonazione 
melanconica  e  un  po'  monotona,  abbassa  sensibilmente  ogni  attività 
muscolare,  anche  nelle  forme  più  semplici  che  essa  prende,  mentre 
l'attività  stessa  è  portata  al  suo  maximum  di  tonicità  da  una  musica 
allegra  a  ritmo  cadenzato,  ma  ben  accentuato  —  e  la  somma  di  la- 
voro che  danno  gli  stessi  muscoli  posti,  nelle  stesse  condizioni 
naturalmente,  sotto  l'influenza  delle  due  musiche  differenti  è  straor- 
dinariamente diversa  ;  ma  anche  senza  ergografo  e  senza  alcun  altro 
strumento  del  genere  doveva  essersi  certo  accorto  del  fatto  il  primo 
che  inventò  le  musiche  militari! 

n  più  difficile  però  resterà  sempre  il  determinare  il  modo  in  cui 
quesf  influenza  così  notevole  si  esplica ,  per  chi  naturalmente  non 
si  contenta  di  semplici  parole|;  e  siccome  in  tali  questioni  d'ordi- 
nario la  luce  viene  da  molte  piccole  cose,  che  si  potevano  stimare 
di  nessun  valore,  presa  ognuna  per  sé,  ma  che,  riunite,  spesso 
chiariscono  straordinariamente  le  idee,  voglio  esporre  qui  in  questa 
Bivista  professionale  ciò  che  il  puro  caso,  questa  fiunosa  e  benedetta 
ìaunpe  dea  chereheurs,  come  la  chiamava  Baudelaire,  mi  ha  fiEitto 
trovare. 

È  un'osservazione  interessantissima  per  la  sua  rarità  anzitutto, 
poi  per  quella  sua  nettezza,  che  le  dà  quasi  il  cachet  di  una  espe- 
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rienza  da  laboratorio,  ed  amo  comunicarla  qui,  ancor  prima  che 
nei  giornali  medici,  in  cui  pubblicherò  pure  le  registrazioni  grafiche 
del  fenomeno  stesso,  perchè  fra  gli  intelligenti  lettori  di  questo  gior- 
nale spero  di  trovare  qualcuno  che  colle  sue  obiezioni  d'ordine  mu- 
sicale mi  metta  sulla  via  per  praticare  quelle  speciali  ricerche  di 
cui  potrebbe  sfuggire  l'importanza  ad  uno,  come  me,  del  tutto  prò» 
fano  alla  divina  delle  Arti. 

Alcuni  mesi  or  sono,  in  una  importante  stazione  climatica  alpina, 
ebbi  sotto  la  mia  osservazione  una  bella  signora,  giovane  e  di  aspetto 
fiorentissimo  :  era  affetta  da  una  forma  di  isterismo  abbastanza  leggera, 
che  si  presentava  in  lei  più  ordinariamente  col  fenomeno  così  comune 
di  un'alterazione  del  ritmo  cardiaco,  per  cui  di  quando  in  quando,  a 
volte  più,  a  volte  meno,  presentava  una  intermittenza  dei  battiti  del 
cuore  e  conseguentemente  del  polso:  di  queste  intermittenze  la  si- 
gnora si  accorgeva  benissimo  e  mi  sono  quasi  £Ektta  l'idea  che  le 
presentisse  di  qualche  decimo  di  minuto  secondo.  Il  cuore  del  resto 
era  sanissimo  e  non  si  trattava  per  certo  che  di  un  disturbo  fun- 
zionale —  dipendente  quindi  esclusivamente,  o  quasi,  dall'immagi- 
nazione della  signora ,  la  quale,  al  solito,  quasi  si  offendeva  vedendo 
la  poca  importanza  che  i  medici  per  debito  professionale  davano  ai 
suoi  disturbi,  ed  appunto  per  questo  insisteva  perchè  ad  ogni  momento 
le  si  esaminasse  il  polso,  per  far  constatare  l'esistenza  di   quella 
intermittenza  che  del  resto  nessuno  pensava  di  negare.  Così  andò 
che  una  sera  ebbi  a  fare  quest'esame  mentre  nel  salone  da  ballo 
veniva  suonata  una  mazurba  e  notai  che  il  ritmo  del  polso  della  si- 
gnora era  continuatamente  in  cadenza  con  quello  della  musica:  contai 
per  curiosità  il  numero  delle  battute  e  m'accorsi  che  erano  diminuite 
di  numero  dalla  media  abituale  della  signora.  Qualche  sera  dopo  ebbi 
a  sentire  il  famoso  polso  mentre  la  masica  batteva  un  tèmpo  celeris- 
simo e  trovai  un  numero  di  battute  enorme  e  perfettamente  in  ritmo 
col  tempo  forte  della  musica:   la  signora  non  aveva  ballato  affatto 
prima,  quindi  si  era  in  presenza  di  un  fatto  ben  curioso  e  assai 
nuovo.  Non  potendo  per  le  speciali  condizioni  di  uno  stabilimento 
idroterapico  &re  esami  molto  minuti,  mi  dovetti  contentare  di  esa« 
minare  minutamente  e  metodicamente  il  fenomeno,  facendo  control- 
lare da  altri  ciò  che  trovavo,  riservandomi  di  applicare  in  seguito  il 
metodo  grafico,  ora  specialmente  che  si  può  farlo  coll'istrumento 
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semplice  ed  esattissimo  che  i  suoi  ingegnosi  inventori,  Binet  e  Cour- 
tier  di  Parigi,  hanno  denominato  Criterium  musicale. 

Diremo  in  due  parole  in  che  cosa  esso  consiste  ed  a  che  cosa  serve:  È 
un  apparecchio  destinato  in  origine  a  studiare  graficamente  come  è  toc- 
cato il  pianoforte  da  colui  che  suona.  Esso  si  compone  essenzialmente 
di  un  tubo  di  gomma  piuttosto  piccolo,  il  quale  viene  disposto  in  un 
modo  speciale,  trasversalmente  sotto  i  tasti  bianchì  e  neri  del  pia- 
noforte. Le  due  estremità  di  questo  tubo  sono  riunite  e  mettono  ci^ 
ad  un  solo  tamburino  registratore  di  Marey.  Lo  stiletto  appoggiato 
a  questo  tamburino  scrive,  mediante  una  penna  speciale,  le  curve 
ottenute  (mercè  la  compressione  dell'aria  del  tubo,  fatta  dai  tasti 
che  si  abbassano),  sopra  una  strìscia  di  carta  che  si  svolge  con  varia 
velocità. 

Il  vantaggio  offerto  da  questo  apparecchio  consiste  sopratutto  in 
ciò  che  esso  si  compone  di  un  solo  organo  (il  tubo  di  gomma  e  il 
tamburo  con  cui  questo  tubo  fa  un  tutt' insieme);  per  cui  sono  messi 
in  disparte  gli  errori  che  potrebbero  provenire  da  differenze  di  sen- 
sibilità e  di  regolazione  di  camere  d'aria  multiple,  disposte  sotto  le 
diverse  parti  della  tastiera.  —  Numerose  prove  di  controllo  hanno 
infatti  dimostrato  che  il  funzionamento  di  questo  sistema  dà  per 
tutta  la  scala  dei  risultati  comparabili  e  costanti. 

È  utilissimo,  per  esempio,  nel  caso  nostro  perchè  per  ogni  ballo 
suonato  si  può  avere  una  verificazione  oggettiva  e  duratura  che  con- 
trolla gli  apprezzamenti  dell'orecchio,  sempre  fuggevoli  e  soggetti  a 
mille  errori;  tanto  più  che  si  può  mettere  un  altro  tamburo  di  Ma- 
rey ,  sotto  al  primo  e  questo  che  si  trova  in  comunicazione  col  polso 
della  signora,  trasmette  le  oscillazioni  del  ritmo  del  polso,  per  mezxo 
di  una  penna  scrivente  simile  alla  prima,  all'  apparecchio  registra- 
tore; questo  si  compone  poi  di  un  movimento  di  orologeria  che  £ei 
muovere  due  cilindri ,  i  quali  tendono  una  striscia  di  carta  che  si 
svolge  da  un'asta  apposita  su  cui  stava  arrotolata. 

Come  si  può  ben  capire,  tutt'  insieme  questo  Criterium  musicale 
è  un  apparecchio  molto  semplice  e  facilmente  trasportabile  e  si  rac- 
comanda non  solo  per  l'esperimento  che  abbiamo  in  corso,  ma  perchè 
ha  un'utilità  psicologica,  peds^ogica  ed  artistica.  Può  servire  in- 
jhtti  l""  allo  studio  psicologico  dei  movimenti,  del  senso  del  tempo, 
del  senso  del  ritmo  etc.  ;  2<^  al  pianista,  per  fargli  vedere  graficamente 
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i  difetti  del  suo  modo  di  suonare;  S^  agli  autori,  per  permetter  loro 
d' indicare ,  meglio  che  colla  semplice  notazione  metronomica  e  con 
più  precisione,  come  i  loro  prodotti  debbono  essere  interpretati. 

Ma  revenona  à  nos  mautons^  come  diceva  quel  giudice  :  Dirò  dun- 
que che  nonostante  le  difficoltà  del  luogo  e  del  tempo  riuscii  a  stabilire 
ehe  quando  al  pianoforte  si  suonava  della  musica  da  ballo  il  polso 
della  signora,  cadenzato  più  o  meno  lentamente,  marcava  in  modo 
perfettamente  costante  la  misura,  pulsando  col  tempo  forte  della 
battuta.  Gessando  la  musica,  il  polso  aumentava  o  diminuiva  il 
numero  delle  sue  battute  fino  a  raggiungere  la  sua  media  abituale 
di  70  a  72  pulsazioni  al  minuto.  Se  allora  la  musica  attaccava  un 
ballabile  con  un  movimento  molto  celere,  il  polso  della  signora  si 
faceva  più  superficiale  e  più  frequente,  in  modo  da  trovarsi  quasi 
subito  in  ritmo  col  nuovo  movimento,  marcando  sempre  il  tempo 
forte  della  battuta.  —  Se  invece  facevo  sì  che  chi  suonava  passasse 
improvvisamente  da  un  movimento  all'altro,  il  polso  della  signora 
impiegava,  per  diventare  isocrono  colla  nuova  musica,  un  tempo  con- 
siderevolmente più  lungo  che  quando  il  passaggio  avveniva  con  una 
certa  pausa  intervallare.  Si  deve  però  aver  presente  che  la  frequenza 
di  quel  polso  poteva  oscillare  in  un  tempo  brevissimo,  fra  un  mi- 
nimum di  60-62  pulsazioni  al  minuto  ed  un  maximum  di  98-100, 
mentre  la  sua  frequenza  normale  era  di  70-72.  —  Certo  questo  tempo 
di  disordine  intervallare  era  minore  quando  si  passava  da  un  movi- 
mento veloce,  come  quello  di  un  galop,  a  quello  di  una  lenta  ma- 
zurba,  che  quando  si  passava  da  questa  all'altro,  ma  la  differenza  fra 
i  due  casi  era  quasi  sempre  inferiore  ai  30-40  secondi.  Invece  questo 
stesso  tempo  di  disordine  intervallare  era  ridotto  quasi  a  zero  se  la 
signora  si  alzava  disponendosi  a  ballare,  ma  anche  senza  girare  (e 
questo  è  interessante  pel  nostro  modo  di  interpretazione  del  fenomeno)  ; 
generalmente  poi  esso  oscillava  fra  due  a  tre  minuti  primi,  non  sorpas- 
sando mai  questo  ultimo  limite.  Se  invece  fra  il  suono  di  un  ballo 
e  quello  dell'altro  diverso  era  trascorso  un  certo  tempo,  l'isocro- 
nismo era  raggiunto,  o  quasi,  immediatamente  o  nel  termine  di  40-50 
secondi,  costantemente.  Inoltre  poi  il  fenomeno  si  ripeteva  tutte  le 
volte  che  lo  si  cercava,  con  oscillazioni  bensì  che  non  so  ancora  da 
che  cosa  potessero  dipendere,  ma  era  costante,  quindi  non  si  può 
pensare  ad  un'azione  nervosa  refiessa  per  la  via  del  nervo  vago  che 
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sappiamo  quanto  fiEu;ilmente  si  esaurisca.  Non  mi  pare  di  ayer  devoto 
mai  notare  modificazioni  del  respiro  di  qualche  entità. 

Come  abbiamo  detto  cominciando,  il  caso  presente  è  unico  nella 
letteratura,  mentre  si  conoscono,  per  quanto  siano  assai  rari,  dei  casi 
di  persone  che  riuscivano  ad  arrestare  il  proprio  polso,  anche  senza 
ricorrere,  come  faceva  il  famoso  Pibmann,  ad  artifici  meccanici  ;  pit 
recentemente  Eemmler  ha  pubblicato  un  caso  di  un  epilettico, 
in  cui  le  scosse  muscolari  convulsive  si  susseguivano  ritmicamente 
sincrone  al  polso»  per  un'azione  di  questo  sui  centri  nervosi;  ma  non 
ci  occuperemo  di  questi  casi  che  non  hanno  molto  a  che  fiEire  col 
caso  nostro  ed  ai  quali  abbiamo  accennato  per  debito  dì  cronaca. 

n  battere  del  polso  è  determinato,  come  si  sa,  dai  movimenti  del 
cuore,  e  questi  sono  regolati  da  uno  dei  più  complicati  processi  nel- 
l'economia  del  nostro  corpo,  in  cui  entra,  per  vero  dire,  un  po'  di 
tutto.  Noi  però  limiteremo  il  nostro  studio  all'azione  del  cervello, 
il  quale  vi  ha  certo  un'influenza  che  per  essere  stata  poco  studiata, 
non  è  per  questo  meno  importante.  Il  male  è  che  il  terreno  ò  molto 
vergine  e  non  si  sa  per  esempio  ancora  quali  stati  dell'animo  acce- 
lerino e  quali  rallentino  l'attività  cardiaca,  ed  anzi  sembra  che  lo 
stesso  stato  ora  l'acceleri  ed  ora  la  rallenti. 

Se,  per  limitarci  al  caso  nostro,  pensiamo  alla  malattia  che 
affliggeva,  per  quanto  leggermente,  la  signora  di  cui  parliamo  e  ricor- 
diamo che  l'isterismo  è  una  certa  malattia  la  quale  consiste  essenzial- 
mente nella  diminuzione  congenita  o  acquisita  della  resistenza  del 
sistema  nervoso  contro  le  impressioni  che  riceve,  troveremo  la  via  per 
ispiegare  il  fenomeno  che  ci  interessa.  Esistono  negli  isterici  abitual- 
mente certi  stati  di  sub-coscienza,  in  cui  sono  ancora  e  soltanto  ecci- 
tabili gli  elementi  anatomici  che  formano  il  subatraimm  della  cosciensB 
se  allora,  mediante  impressioni  esteme,  quali  la  musica,  ad  esempio,  si 
provocano  in  quei  cervelli  delle  percezioni,  avviene  che  queste  domi- 
nano completamente  la  psiche,  sopratutto  se  con  queste  impressioni 
arrivano  dall'esterno  delle  piccole  spinte,  coscienti  o  meno,  all'esecu- 
zione dei  movimenti  stessi.  È  la  stessa  cosa  che  avviene  appunto  anche 
negli  individui  che  hanno  gravi  lesioni  degli  emisferi  cerebrali,  e  fra 
questi  è  noto  il  caso  di  quel  Francese,  cantante  di  canzonette,  il  quale 
fu  ferito  nella  guerra  del  '70  e  che  si  metteva  a  cantare  appena  gli 
si  poneva  fra  le  dita  un  foglio  qualunque  di  carta  da  musica.  —  Ora, 
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nel  caso  nostro,  c'era  lo  stato  fondamentale  della  labilità  della  co- 
scienza, vi  erano  le  impressioni  uditive  nette  del  tempo  musicale  ac- 
cennato dal  pianoforte,  e  le  piccole  spinte  erano  rappresentate  dal 
trovarsi  la  signora  in  una  sala  da  ballo,  vestita  da  ballo,  e  dove  altri 
ballavano,  tutti  elementi  fortissimi  di  suggestione,  specie  per  una  si- 
gnora che  balla  con  passione  ed  alla  perfezione. 

n  fenomeno  quindi  si  riduce,  secondo  me  e  sempre  che  gli  espe- 
rimenti ulteriori  non  vi  si  contrappongano,  ad  un  adattamento  quasi 
automatico  o  reflesso  del  sistema  nervoso  regolatore  dei  vasi  san- 
guigni>  alle  condizioni  peculiari  dell'ambiente:  ma  come  ho  già  detto, 
il  mio  studio  continua,  e  se  il  consiglio  illuminato  dei  lettori  di 
questa  preziosa  Rivista  potesse  guidarmi  nella  via  di  ricerche  spe- 
ciali di  ordine  tecnico,  di  cui  mi  sfugge  assolutamente  il  valore, 
sarei  ben  contento  di  accoglierlo. 

D'  Q.  C.  Pbbrabi. 
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Storia. 

ABTETVB  PS  U'FBB,  tfohan  ECerman  Sehein  (Leipzig»  1895.  Dniek  nnd  Yarlag  tod 
kopf  nnd  Hirtal). 

Di  questo  musicista,  cantar  della  chiesa  di  S.  Tommaso  a  Lipsia 
(1616-1630)  e  letterato  erudito,  la  storia  della  musica  conosceva 
fino  ad  oggi  ben  poco.  La  tendenza,  universale  oggidì,  di  completare 
le  cognizioni  storiche,  specialmente  servendosi  di  lavori  rigorosa- 
mente scientifici,  ha  arricchita  la  bibliografia  musicale  di  un  libro 
nuovo  e  pregevolissimo.  Nella  grande  fioritura  di  musica  del  XYU  sec. 
noi  guardiamo  anche  oggi  più  sorpresi  che  da  vero  coscienti  delle 
sue  determinazioni  positive,  del  suo  valore  —  come  fase  evolutiva, 
forse  finale,  della  forma  —  della  sua  importanza  complessiva  risul- 
tante da  un  insieme  grandioso  di  opere,  delle  quali  fino  a  tutt*oggi 
noi  non  conosciamo  che  dei  frammenti  senza  nesso.  Il  sig.  Arthur 
Prùfer  ha  intrapreso  un  lavoro  che,  mentre  illustra  la  vita  e  Topera 
di  Giov.  Erm.  Sehein,  la  mette  in  relazione  con  quella  de' musi- 
cisti suoi  contemporanei  e  specialmente  dello  Schiitz.  Un  tale  lavoro 
è  tanto  più  interessante  in  quanto  che  si  connette  alla  pubblicazione 
di  cinque  volumi  in  partitura  delle  opere  profane  dello  Sehein.  n 
libro  del  Priifer  è  un*  opera  di  compilazione  esatta,  ordinata  coi 
criteri  della  scuola  dello  Spitta;  essa  non  tralascia  cioè  nessuna 
circostanza,  nessuna  ricerca,  per  quanto  in  un  ordine  secondario 
di  idee,  a  fine  di  chiarire  la  figura  e  T  importanza  storica  dello 
Sehein  e  della  sua  opera.  Chi  è  in  grado  di  riconoscere  di  qual 
vantaggio  sia  per  Tarte  una  solida  cultura  musicale,  apprezzerà  gli 
sforzi  di  cotesti  giovani  eruditi,  i  quali  non  sono  da  meno  de*  grandi 
artisti.  L.  T. 
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Gritiea. 


JBITBICO  BANZACCBI,  Jfel  momlo  dtUa  wnutiea.  ImpressioBi  e  ricordi  (Firense,  1895. 
Sansoni,  edit.). 

Gli  studi  che  l*Autore  raccoglie  ora  in  volume,  furono  composti 
in  tempi  diversi,  e  a  distanza  di  molti  anni  pubblicati  su  per  gior- 
nali e  riviste;  si  attengono  gli  uni  agli  altri  per  Targomento,  e  più 
per  la  grazia  signorilmente  italiana  della  forma  che  fa  ricercar 
con  desiderio  ogni  scrittura  del  Panzacchi.  Quanto  alla  materia, 
direi  volentieri  con  un  arguto  verso  del  Cammelli  €  essa  è  fiume 
che  argento  e  sterpi  mena».  Ma  prevale  T argento:  nelle  pagine 
su  €  alcune  idee  del  bello  nella  musica  »  e  nelle  altre  molte  su 
<  Glttck  e  Puccini  »,  su  <  Don  Giovanni  e  Mozart  »,  su  €  Gioacchino 
Rossini  »,  €  Francesco  Liszt  »  e  €  Giuseppe  Verdi  »  i  lettori  trove- 
ranno copia  di  osservazioni  ingegnose,  e  di  pensieri  e  di  raffronti 
singolari.  R.  G. 

AJ>OXiBMB  JVTiItlBJf,  Mu9ique,  Mélanges  dliistoire  ot  do  eritiqae  miuiealo  et  drunatiqa» 
(Puis,  1896.  Librairie  de  TArt). 

Anche  il  nuovissimo  volume  dei  signor  Jullien  si  presenta  vario 
e  dilettevole.  Non  è  un  tutto  organico  ma  bensì,  come  dice  il  titolo, 
una  raccolta  di  scritti  indipendenti  sulla  storia  del  teatro  e  della 
musica  e  di  articoli  di  critica  contemporanea. 

Nel  primo  <  Le  ballet  de  cour  »,  Fautore  coordinando  gli  studi 
di  Victor  Fournel  {Les  Contemporains  de  Molière)  ci  dà  la  storia 
dei  balli  di  corte,  parte  essenziale  —  com'egli  osserva  —  non  solo 
della  storia  del  teatro^  ma  anche  della  società  di  quel  tempo,  ed 
essi  ebbero  il  merito  d*aver  generato  Vqpera.  Erano  d'origine  ita- 
liana :  Caterina  de'  Medici  li  importò  in  Francia  e  a  poco  a  poco 
sostituirono  1  tornei  e  caroselli,  specie  quando  questi  si  fecero  più 
rari  in  seguito  alla  morte  violenta  di  Enrico  II  sotto  la  lancia  di 
Montgomery. 

Ebbero  un  secolo  di  vita:  dal  1581  sotto  Enrico  III  col  famoso 
ballo  Circe  detto  anche  Ballet  comique  de  la  Reine,  sino  al  1681 
col  Triomphe  de  V Amour ^  e  vi  presero  parte  Luigi  XIII  e  Luigi  XIV. 

Negli  altri  capitoli  l'autore  discorre  di  Parigi  musicale,  alla  fine 
del  secolo  XVII,  d'un  uomo  di  stato  dilettante  (il  marchese  d'Ar- 
genson  soprannomato  la  Bète),  di  Rameau^  Boìeldieu,  Halévy,  Choron 
e  Fétis,  di  Rossini  a  proposito  del  centenario,  di  Berlioz,  Wagner, 
di  Gounod  (uno  dei  tre  articoli  è  quello  già  pubblicato  nella  nostra 
Rivista),  di  Pasdeloup  il  benemerito  fondatore  dei  concerti  popolari 
a  Parigi,  della  censura  e  la  musica  sotto  il  primo  impero;  traduce 
il  Carnet  teatrale  di  Schumann  e  parlando  di  Liszt  come  scrittore 

RéHsia  mutiealé  UaUana^  m.  13 
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francese  lo  apprezza  molto  malgrado  qualche  bizzarria  di  stile  e 
di  lingua. 

Il  volume  è  adorno  di  ritratti,  autografi  e  caricature.  E  non  starò 
a  tessere  lodi  :  ch*egli  vi  narri  il  passato  o  ch*egli  esprima  schietto 
il  pensiero  suo  sul  movimento  artistico  attuale,  relegante  scrittore 
francese  dimostra  di  possedere  Tarte  difficile  di  saper  farsi  leggere. 
Sembra  però  che  in  Francia  il  parlar  della  produzione  musicale 
odierna  con  onestà  e  indipendenza  di  giudizio  non  si  possa  fare  im- 
punemente e  procuri  grattacapi:  alcuni  vorrebbero  limitato  Tufflcio 
del  critico  d'arte  a  quello  di  far  aria  al  mantice. 

€  Non  ragioniam  di  lor,  ma  guarda  e  passa  ». 

E  il  critico  si  consola,  i  lettori  son  dalla  sua.  A..  E. 

Opere  teoriche. 

e.  e,  J>ÉNÉRÉAZf  Ita  Théorie  muHóaie,  Seconde  édit.  •.ngm,  (Lanmme,  1885.  F.  Psjofc). 

Tra  i  moltissimi  trattati  di  teoria  musicale,  questo  si  può  mettere 
fìra  i  buoni.  Oltre  la  parte  generica,  contiene  nozioni  elementari 
d*armonia,  cenni  sui  modi  greci  e  toni  dei  canto  fermo,  sulla  musica 
cifirata,  un  dizionario  dei  termini  musicali  italiani  e  tedeschi,  ed 
uno  dei  principali  compositori  e  virtuosi.  Quest'ultimo  però  è  fuor 
di  luogo  in  un  simile  libro  didascalico,  ed  insignificante;  piuttosto 
in  una  nuova  edizione  veda  Fautore  di  dare  maggiore  importanza 
allo  studio  del  fraseggiare,  cosa  molto  trascurata  neli*insegnamenta 

A.  E. 

J.  HUBBBT,  1>€S  réminiS9»nces  de  qutiquee  fortne»  mélodiques  pariimdièw'mg  A 
certaint  maiires.  In-8<>  (Furia.  Fischbeclier). 

Qual  tema  inesauribile  di  discorsi  ha  preso  a  trattare  il  sigix>r 
Hubert!  Che  cosa  sia  la  reminiscenza,  come  si  manifesti  quali  siano 
le  condizioni  propizie  al  suo  apparire,  quale  influenza  abbia  sul- 
Topera  d*arte,  ecc.,  ecc.  Ma  no;  il  sig.  Huliert  lascia  da  parte  tutto 
questo,  od  almeno,  dopo  essersi  chiesto  che  sia  la  reminiscenza,  e 
di  quante  specie  ella  sia  ed  aver  risposto  in  un  modo  assai  poco 
soddisfacente,  si  dice  solo  che  alcuni  compositori  anche  di  grido  e 
di  fama  stabilita  hanno  ripetuto  formule  melodiche  e  armoniche 
che  già  prima  di  loro  erano  state  adoperate,  e  dopo  aver  trascrìtto 
numerosi  esempi,  conclude  candidamente  cosi  :  La  reminiscenza,  se 
non  è  un'abitudine  —  o,  ciò  che  sarebbe  più  grave,  un  sistema,  — 
non  ha  dunque  alcuna  importanza.  Fame  una  colpa  ad  un  compo- 
sitore originale,  o  d*una  probità  artistica  riconosciuta,  è  fare  atto 
di  pedantismo  fariseo.  G.  B. 
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S,  J'AJ>A830Hir,  JHe  F^^rmen  in  dem  Werhtn  d0r  Tùnkunst.  ZwvUe  Anflsge  (Leipiig, 
18M.  Droek  and  Yeriag  Ton  Breitkopf  et  Hirtel). 

Contiene  questo  libro  un'analisi  sottile  e  compendiosa  della  forma 
musicale  vista  nella  sua  genesi  e  nel  suo  completo  sviluppo.  Dalle 
specie  diverse  delle  melodie  alla  canzone  e  alla  danza  e  finalmente 
alle  forme  complesse  della  musica  istrumentale,  il  dotto  maestro 
svolge  una  serie  di  considerazioni  pratiche  ed  istruttive,  chiamando 
in  appoggio  gli  esempi  de*migli(H*i  maestri,  sui  quali  è  dichiarata 
e  discussa  la  ragion  tecnica  ed  estetica  della  lor  forma  e  della  loro 
efiìcacia.  Dal  punto  di  vista  della  pura  musica  istrumentale,  i  canoni 
della  forma  che  V  hanno  stabilita  meritano  anche  oggi  una  grande 
se  non  iscrupolosa  attenzione;  da  quello  della  musica  teatrale,  cre- 
diamo il  contrario.  Quella  si  è  formata,  quesla  ha  progredito  e  si 
è  sviluppata  col  sentimento  popolare,  e  non  sembra  giunto  il  mo- 
mento di  fissarne  delle  regole  decise  e  assolute.  L.  T. 

JBT.  KJLIXB,  BopuUhre  KotnpoHHonslehre.  Zam  Sehnlgebniieh,  wie  xam  SellMtstadiam  an- 
gehender  Komponisten  {Tioria  popokir$  della  eompoiiMkme,  Per  1*iim  ddle  scuole,  cono  per  lo 
stadio  personsle  di  compositori  principianti]  (flannoTer  nnd  London.  Louis  Oertel,  Mosik-yerlag). 

L*A.  offre  in  questo  libro  uno  studio  pratico  di  tutte  le  forme 
musicali  tratte  dai  migliori  modelli  della  composizione  antica  e 
moderna.  La  preponderanza  degli  esempi  sulla  teoria,  la  ricchezza 
anzi  dei  primi  e  la  distribuzione  di  esercizi  ordinati  e  progressivi 
suirarte  di  comporre  in  forme  chiuse,  fanno  di  questo  libro  un*opera 
eminentemente  pratica  ed  una  scorta  sicura  per  conoscere  la  loro 
estensione,  la  distribuzione  dei  periodi  e  dei  temi  e  il  carattere  di 
una  data  struttura  musicale.  Che  questo  libro  insegni  a  ben  com- 
porre non  si  può  affermare.  A  ciò  concorrono  degli  studi  molto  più 
penetranti.  Ma  come  libro  di  consultazione,  come  una  enciclopedia 
popolare  delle  forme  più  o  meno  artistiche,  egli  ha  il  suo  interesse 
e  il  suo  lato  buono.  L.  T. 

BBBNSZBR  BBOUT,  Applied  fomu:  a  i§qu«l  io  •  Mutleal  formt  »  (London,  Angener  et 
Co,).  —  Bonnd,  5  se. 

Non  V*  ha  forse  nello  studio  delKarte  musicale  un  ramo  che  pur 
essendo  molto  utile  sia  altrettanto  piacevole  ed  attraente  quanto 
quello  delle  forme  musicali.  Alieno  per  la  propria  natura  e  per 
Tafficio  suo  dalla  aridità  che  spesso  è  greve  compagna  degli  studi 
deirarmonia  e  del  contrappunto,  i  quali  rinserrano  la  mente  soventi 
travagliata  dal  gretto  dibattito  del  pensiero  con  la  regola,  lo  studio 
delle  forme,  che  mira  ad  apprendere  allo  studioso  la  struttura  e 
la  condotta  logica  del  pensiero  nelle  opere  dei  maestri  e  considera 
queste  opere  nella  loro  struttura  generale  e  nel  complessivo  svol- 
gimento, piuttosto  che  nelle  singole  parti,  questo  studio  allarga 
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invece  la  mente  a  più  vaste  e  geniali  speculazioni,  come  quello 
che  dà  la  ragione  della  stessa  opera  d*arte  e  mostrandone  la  ra- 
zionale connessione  delle  varie  firasi,  dei  vari  pensieri  musicali  che 
la  compongono,  ce  la  rende  viva  e  convincente  come  un  bello  ed 
efficace  ragionamento. 

Eppure  questo  ramo  tanto  importante  fu  a  lungo  negletto:  qualche 
monco  tentativo  nei  tempi  passati  ebbe  esito  meschino;  e  Ara  i 
primi  ad  occuparsi  seriamente  della  materia  ed  a  trattarla  siste- 
maticamente dandole  quella  importanza  che  ben  le  era  dovuta, 
furono  il  Marx  e  più  tardi  il  Lobe  nei  loro  grandi  trattati  di  com- 
posizione. Valenti  teorici,  specialmente  in  Germania,  ne  fecero  poi 
argomento  di  speciali  e  diffuse  trattazioni,  di  cui,  fl:*a  le  più  note 
ed  importanti,  ricordiamo  quella  del  Jadassohn  e  la  splendida  e  più 
recente  del  Riemann. 

Valendosi  delle  opere  sopra  accennate,  e  molto  più  giovandosi 
della  propria  esperienza  e  della  sua  estesa  ed  approfondita  coltura 
musicale,  il  Prout  nel  volume  che  abbiamo  sott*occhio  e  di  fresco 
pubblicato,  guida  lo  studioso  neIl*applicazione  pratica  dì  quelle  stesse 
forme  che  nel  loro  complesso  e  nello  sviluppo  storico  aveva  già 
trattate  in  un  precedente  volume:  Musical  forms;  e  neiranalisi 
delle  varie  forme  procede  con  dizione  chiara^  precisa  e  stringata. 

L*A.  classifica  le  forme  musicali  sotto  due  grandi  categorie  :  della 
forma  binaria,  che  è  quella  ottenuta  mediante  la  combinazione  di 
due  periodi,  e  che  è  la  più  semplice  e  completa  ;  e  della  forma 
ternaria,  Tunica  altra  forma  tipica,  e  che  si  ottiene  coiraggiun- 
gore  un  episodio  ad  una  forma  binaria,  od  anche  ripetendo  la 
prima  parte  del  pezzo  sia  int^ralmente  che  parzialmente.  Tutte 
le  altre  forme  non  sono  che  uno  sviluppo  delle  altre  sopra  accen- 
nate. Questi  principii  che  furono  ai^omento  del  precedente  volume 
€  Musical  forms  »,  formano  la  base  di  tutto  il  sistema  del  libro 
presente,  sistema  seguito  dalFA.  con  notevole  rigore  e  precisione. 

Siccome  il  Prout  per  ora  vuole  occuparsi  soltanto  della  musica 
strumentale  scritta  per  gli  strumenti  polifoni,  quali  il  pianoforte  e 
Tergano,  cosi  fa  precedere  alla  sua  trattazione  alcune  nozioni  ge- 
nerali sul  modo  di  scrivere  per  il  pianoforte,  nozioni  la  cui  oppor- 
tunità è  forse  discutibile,  dati  i  limiti  ristretti  in  che  doveva  ri- 
manere Topera  dello  scrittore  :  ad  ogni  modo,  in  questa  parte  notiamo 
sopratutto  quanto  brevemente,  ma  efficacemente  si  riferisce  alTuso 
del  pedale.  Segue  lo  studio  delle  forme  di  danza  antiche  e  moderne, 
limitate,  quelle  antiche,  a  quante  si  riscontrano  nelle  opere  dei 
classici  a  partire  da  Bach  e  Haendel,  mentre  non  si  fa  neppur 
cenno,  e  non  sappiamo  il  perchè  (se  non  fosse  per  Tindole  esclu- 
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sivamente  pratica  del  libro)  delle  danze  anteriori  e  specialmente 
delle  antiche  danze  popolari  italiane. 

Nel  capitolo  delle  forme  strumentali  minori  si  fa  parola  un 
pò*  troppo  superficialmente  delle  piccole  composizioni  per  piano- 
f<»'te,  come  le  Romanze  senza  parole,  i  Pkaniastóstàcke  ecc.; 
meglio  e  più  ampiamente  trattato  è  quanto  si  rifesce  alla  forma 
dello  Studio  e  del  Preludio.  Le  Variazioni  e  la  forma  vecchia  del 
Rondò  sono  egr^amente  trattate  in  modo,  si  può  dire,  esauriente, 
sotto  Taspetto  puramente  tecnico,  che  si  è  prefisso  VA. 

Ma  dove,  a  parer  mio,  si  manifesta  maggiormente  lo  spirito  acuto 
e  scientifico  delFA.  si  è  nella  trattazione  della  forma  della  sonata, 
che  considera  in  sé  e  per  sé,  come  forma  speciale  e  distinta,  indi- 
pendentemente da  quel  complesso  di  movimenti  vari  (allegro,  an« 
dante  o  adagio,  scherzo  ecc.)  che  costituisce  la  cosi  detta  Sonateti 
e  che  Tà.  studia  a  punto  nel  capitolo  dedicato  alle  forme  cicliche. 
La  forma  della  Sonata  è  quella  che,  nella  sua  caratteristica,  si 
presenta  nel  1*"  tempo  della  sonata  moderna  (che  trovano  il  loro 
modello  tipico  in  quelle  di  Beethoven),  ed  è  ampiamente  e  minu- 
tamente studiata  nel  libro  del  Prout:  da  essa,  come  forma  modifi- 
cata ed  abbreviata  derivano  V Adagio  delle  Sonate,  e  VOuverture 
moderna:  e  Tultimo  tempo  della  Sonata  è  dato  da  quella  che  l'autore 
chiama,  e  sotto  questo  nome  studia,  forma  moderna  di  Rondò. 

Nel  capitolo  delle  forme  miste  ed  indeterminate  si  studiano  quelle 
sonate  che  si  scostano  dal  tipo  comune'  Ylmprompta,  il  Capriccio, 
Y Intermezzo,  la  Fantasia  ;  e  nel  capitolo  delle  forme  cicliche  sono 
lassati  in  rassegna  oltre  che  la  sonata  e  il  qtmrtetto,  anche  il  Con- 
certOf  la  Serenata,  il  Divertimento  e  il  Poema  sinfonico.  Chiudono 
il  libro  due  brevi  capitoli  sulla  musica  per  organo  e  sulla  musica 
vocale. 

Tale  nel  suo  complesso  è  il  libro  del  Prout;  libro  scritto  con 
molta  diligenza,  con  ricchissimo  corredo  di  esempi  e  con  ampia 
riferenza  alle  eccezioni  ;  anzi  le  eccezioni  talvolta  prendono  ecces- 
sivo predominio  sullo  svolgimento  e  la  spiegazione  della  regola. 
Un  altro  piccolo  appxmto  che  si  potrebbe  &re  airA.  sarebbe  d*aver 
considerato  le  varie  forme  musicali  sotto  un  aspetto  troppo  dura- 
mente meccanico,  per  cosi  dire;  senza  avere  per  nulla  riguardo  al 
nesso  ideologico  delle  frasi  musicali  che  formano  il  componimento: 
ma  d^altra  parte  se  si  pensa  che  in  ciò  era  molto  facile  cadere  in 
inutili  e  viete  divagazioni  poetiche,  non  si  deve  di  tale  deficienza  far 
troppo  carico  alFA.,  il  quale  nell*opera  presente,  come  in  quella 
che  la  precede  ha  dato  un  largo  ed  ottimo  contributo  allo  studio 
della  materia,  contributo  che  non  sarà  da  meno  nel  volume  che 
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Tautore  ci  ha  promesso  e  che  tratterà  delie  forme  musicali  per 
orchestra.  E.  N. 

Stramentaiione. 

A.  MCCABIU8''SrEBBBt  D«r  Kiavier-  Unt&rHeht  u/im  er  sMn  Boa  [Goib*  debba  «•- 
aere  rinaegnamento  del  Pianoforte]  (Leipsig,  Zttrioh,  1895.  Cb.  Sobroter). 

Qual  capacità  richiedasi  per  Tinsegnamento^  qual  differenza  corra 
tra  l'educazione  del  dilettante  e  deirartista,  come  debbano  compor- 
tarsi insegnanti  ed  allievi,  tutto  ciò  infine  che  si  può  consigliare 
in  materia,  vien  esposto  e  trattato  con  serietà  e  competenza.  Certo 
è  difficile  dir  cose  nuove,  e  se  si  desse  ascolto  ai  brontoloni  T  in- 
dustria dei  maestri  di  pianoforte  non  sarebbe  più  una  cuccagna; 
pure  come  spiegarci  la  scarsa  coltura  musicale  nelle  classi  agiate, 
che  neiristruirsi  spendono  qualche  migliaio  di  lire?  Auguriamo  anche 
al  libro  del  signor  Sieber  di  fare  un  po'  di  bene.  A.  E. 

Bicerehe  scientifiche. 

TBJESODOB  BlLJLBOTMf  Wer  Ut  musilcdliaéhf  Naebgelassene  Sobrift heniisgegebea 

TOB  Edoud  Hanslick  [Ohi  ha  natura  muticahì  Scrìtti  postami  pabbKcatì  ete.].  Zweite  ÀnHaf» 
(Berlin,  1896.  Yerlag  yon  Oebrflder  Paetel). 

L'autore  è  stato  mosso  a  scrivere  i  risultati  di  ricerche  scienti- 
fiche  sul  ritmo,  sulle  impressioni  sonore  e  sui  rapporti  dei  suoni 
col  nostro  organismo,  dal  desiderio  di  spiegarsi  poscia  come  sia 
avvenuto  lo  sviluppo  di  vari  fenomeni  flsiologico-musicali  fino  a 
costituire  delle  proprie  impressioni  estetiche.  I  primi  tre  capitoli, 
i  più  interessanti  del  libro,  sono  appunto  dedicati  a  cotesta  specie 
di  considerazioni  in  rapporto  colie  teorie  dell*  Helmholtz,  di  cui 
costituiscono  un  ampliamento.  Ciò  che  noi  più  che  altro  dobbiamo 
al  Billroth  è  Tanalisi  di  fatti,  nei  quali  egli  penetra  colla  doppia  qua- 
lità di  scienziato  e  di  musicista  com'egli  era.  La  osservazione  acuta 
e  positiva  si  accoppia  ad  uno  stile  brillante,  ad  una  maniera  di 
esprimersi  altrettanto  semplice  quanto  elevata.  Sono  le  pagine 
istruttive  del  suo  libro.  Di  pari  importanza  non  sono,  a  mio  credere, 
i  capitoli  dal  quarto  al  settimo,  prima  perchè  contengono  troppo  di 
impressi<Hii  personali,  per  quanto  si  tratti  di  convincimenti  seri  e 
motivati;  secondariamente  perchè  a  traverso  queste  impressioni  si 
tradisce  Topinione  di  un  uomo  che  ha  apprezzato,  più  che  altro,  la 
musica  nella  sua  purezza  ed  indipendenza,  trascurando  Tesarne  di 
forme  più  ampie  ed  artistiche;  in  terzo  luogo,  perchè  questa  parte 
del  libro  è  piuttosto  disordinata,  talché  malagevole  riesce  il  rias- 
sumerne un  concetto  unitario.  Dairidea  generale  di  questo  studio, 
che,  dopo  un  lungo  esame  di  fenomeni  fisiologici,  deve  riuscire  a 
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dimostrare  in  qaal  guisa  la  musica  agisca  su  di  noi,  lo  scrittore 
perviene  al  giudizio  dì  varie  scuole  ed  opere.  In  un  campo  eoa 
sterminato,  FA.  ha  forse  sentita  T insufficienza  di  un  piccolo  scritto: 
più  che  radunarvi  la  ricca  trama  di  osservazioni  scienti  Qche,  egli 
è  disceso  al  giudizio  impressionale.  Egli  è  certamente  quello  di  un 
uomo  di  gusto  e  più  musicista  dei  soliti  critici,  ma  non  è  sempre 
sorretto  da  base  e  da  vitalità  scientifica  e  va  direttamente  a  scol- 
pire il  carattere  di  opere  e  scuole  speciali,  delineandone  alcune 
con  soverchia  preferenza.  Tuttavia  non  mi  è  noto,  tra  gli  autori 
odierni,  chi  abbia  meglio  di  Billroth  indagata  la  vera  natura  e  le 
specie  molteplici  del  talento  musicale.  Egli  ha  il  vantaggio  di  una 
sintesi  felice  e  geniale  ed  ha  un*anima  di  poeta,  che  lo  renderà 
caro  a  quanti  avranno  la  fortuna  di  leggere  questo  libro,  alcune 
pagine  del  quale  furono  scritte  pochi  di  innanzi  la  sua  fine.  Dei 
giudizi  estetici  preferiamo  quelli  che  riassumono  i  rapporti  tra  la 
musica  e  le  arti  figurative  e  quelli  che  caratterizzano  Timportanza 
artistica  di  Hàndel,  Bach,  Mozart  e  Beethoven.  Venendo  più  avanti, 
crediamo  che  la  maggior  parte  dei  lettori  faranno  non  poche  riserve. 

L.  T. 

Wagneriana 

enUSBBPB  nBPANia,  X^aneUo  del  mbelungo  di  Bieeardo  Wagner  (Tonno,  18M. 
Bonz  e  Frassati,  editori). 

L'autore  stesso  definì,  modestamente,  assai  bene  questo  suo  libro 
4c  un  lavoro  di  compilazione  e  di  volgarizzamento  ». 

Certo  a  una  si  fatta  opera  nessuno  era  adatto  meglio  del  Depanis, 
che  vissuto  in  consuetudine  intima  e  lunga  col  pubblico  ne  sa  per 
prova  le  esigenze  e  i  gusti  e  le  attitudini  intellettuali.  Il  libro 
muove  dairaneddoto  e  si  allarga  alFesame  del  mito  e  della  trilogia 
wagneriana;  e  dal  principio  alla  fine  procede,  si  nei  pensieri  si 
nello  stile,  piano,  semplice,  chiaro,  per  modo  da  poter  essere  com- 
preso —  secondo  il  desiderio  dell'autore  -—  anche  dagli  intelletti 
in  questa  materia  meno  colti.  Per  quanto  riguarda  i  giudizi,  il 
Depanis  si  restringe  volentieri  airofflcio  di  espositore;  non  cosi  in- 
teramente tuttavia,  che  qua  e  colà  non  appaia  la  sua  predilezione 
per  quelle  pagine  della  Trilogia  che  il  pubblico  italiano  può,  con 
minor  suo  disagio,  accettare. 

La  statistica  delle  €  rappresentazioni  wagneriane  in  Italia  fino 
al  10  dicembre  1895»,  con  che  si  chiude  il  lavoro,  fa  vivamente 
desiderare  che  V Autore,  allargando  oltre  i  termini  della  patria  le 
sue  indagini,  ci  dia  presto  quella  compiuta  raccolta  di  dati  e  di 
fatti  che  alla  letteratura  wagneriana  manca  ancora,  e  che  pochi 
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ai  pari  di  lui  saprebbero  condurre  a  termine  con  una  cosi  minuta 
e  paziente  e  diligente  accuratezza.  R.  G. 

M.  KUPFBBATH,  Lohengrim.  Essai  de  eiitiqae  litténlre,  esthétìqns  et  mosieale.  Qaatritee 
éditìoB  (Brazellss.  Sehott  Mrss). 

«  É  per  la  cura  costante  deirestetica  spirituale  e  materiale  che 
rinterpretazione  di  Bayreuth  si  eleva  al  grado  di  opera  d*arte  per- 
fetta ».  Bd  è  in  questa  quarta  edizione  semplicemente  ristampata, 
che  troviamo  appunto  come  aggiunta  il  racconto  particolareggiato 
delle  rappresentazioni  di  Bayreuth  del  1894.  A  coloro  che  si  dicono 
intenditori  e  continuano  ad  estasiarsi  per  le  esecuzioni  italiane  con- 
sigliamo di  leggere  queste  poche  pagine.  Q.  B. 

O,  MITTMB,  Richard   Wttgnm^s  rarHfal,  iUostiirt  Ton  0.  RitUr.  2  AnfUge  (BejiMik 
H.  neusehineim). 

L'editore  Heuschmann  ci  dà  una  nuova  edizione  di  queste  foto- 
grafie, presentate  da  poche  righe  del  Wolzogen.  Ci  pare  che  il 
Bitter,  dai  disegni  del  quale  sono  ritratte  le  fotografie,  quantunque 
professore  air  istituto  di  belle  Arti  di  Francoforte,  non  abbia  dato 
prova  di  grande  elasticità  d'ingegno  né  di  vivace  fantasia:  anche 
tecnicamente  Tesecuzione  ci  pare  assai  mediocre  e  stentata.  Le  0 
fotografie  rappresentano,  del  1*"  atto:  la  scena  1*,  Tuccisione  del  cigno 
e  il  dolore  d'Amfortas.  Del  2^  atto:  l'apparizione  di  Kundry,  l'ar- 
rivo di  Parsifal  nel  giardino  incantato  e  il  quadro  finale.  Del  di'  atto, 
la  preghiera  alla  lancia,  il  passaggio  al  tempio  e  l'ultima  scena. 

G.  B. 

Tarie. 

TULUCO  CINOTTZ,  Sui  liceo  RosHni  di  Pesaro  (Pesaro*  1895). 

L*A.  ha  gettato  giù  in  poche  pagine  alia  buona  —  un  po'  troppo 
alla  buona  —  alcune  sue  commendevolissime  idee  sulla  scelta  di 
un  direttore  per  il  Liceo  Rossini  di  Pesaro.  Il  Cinotti  dimostra  nel 
suo  opuscolo  assai  poca  pratica  nello  scrivere,  una  conoscenza 
molto  affarragginata  e  spesso  erronea  della  storia  della  musica;  ma 
in  compenso  una  dose  di  buon  senso  che  sì  sarebbe  potuto  augu- 
rare, almeno  per  questa  materia ,  ai  suoi  colleghi  del  Consiglio 
Ck)munale  di  Pesaro.  L'A.  avrebbe  voluto  che  la  scelta  per  quella 
carica  fosse  caduta  €  tra  quelli  del  cui  onore  non  si  fa  gazzarra  e 
che,  rinchiusi  nella  propria  modestia,  vigilano  sugli  scritti  degli 
antichi  maestri  e  colla  cartella  logora  sul  tavolo,  calcolano  da 
matematici  il  contrappunto  fugato  »  piuttosto  che  sopra  un  operista 
anche  di  fama.  Invece  fu  scelto  un  operista,  e  quale  operista! 

Chi  pensa  bene  ha  già  dato  ragione  al  Ginotti  :  auguriamoci  che 
non  venga  a  dargliela  6*a  poco  anche  l'esperienza.  E.  N. 
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JDQiaTO  BOBOESO,  Veoehie  start»  mutieali  (Milano,  189&.  Cua  «dit.  OftUI).  —  L.  2. 

Cosi  come  i*aatore  le  presenta  <  nate  in  un  momento  di  quiete 
autunnale  »  e  come  le  offre  €  semplicemente,  come  sono  »  queste 
vecchie  storie  musicati  —  non  tutte  vecchie  —  si  possono  pur 
leggere  fra  una  boccata  e  Taltra  di  fumo  di  sigaretta.  Esse  appar- 
tengono al  genere  della  letteratura  leggera  aneddotica,  e,  perchè 
scritte  con  un  certo  garbo  —  se  non  con  troppa  correttezza  di 
dizione  —  (anno  ancora  passare  una  mezz*ora  non  affatto  sgradita. 

Alcune  sono  già  state  pubblicate  in  periodici  letterari  illustrati 
per  i  quali  sono  adattissime  tutte  quante.  A.  R. 

nUBO  MIEXAJTJr,  J>U)Nonnair0  de  Mustqu»,  tndait  d'après  la  qaatriàBe  éditton,  rara 
•i  asfiMiité  par  0.  Hombert  (Paris,  Parrlii  et  Cia). 

Se  il  sentito  bisogno  od  il  colmar  lacune  non  fossero  espressioni 
abusate,  e  rese  dal  mal  uso  cosi  ridevoli,  qui  davvero  sentiremmo 
la  necessità  di  adoprarle. 

In  questa  povera  Italia  cosi  scarsa  di  coltura  musicale  sarebbe 
oggi  idea  poco  men  che  pazzesca  concepire  la  pubblicazione  di  un 
tal  dizionario;  il  quale,  oltre  che  delFautore  scienziato  e  volgariz- 
zatore ad  un  tempo,  mancherebbe  di  un  editore  che  volesse  assu- 
mersene la  briga,  e  più  che  tutto  di  un  pubblico  preparato  a 
riceverlo  e  desideroso  di  acquistarlo.  Quando  si  pensa  invece,  che 
in  Germania,  dove  pur  non  scarseggiano  i  lessici  adatti  per  tutte 
le  intelligenze  ed  accessibili  alle  borse  più  modeste,  questo  del 
Riemann  è  giunto  dal  1882  alla  4^  edizione,  davvero,  che  non  si  è 
tentati  a  cacciar  dalla  mente  le  idee  oscure  che  sul  nostro  paese  ci 
siamo  formate. 

Queste  considerazioni  ci  fanno  sentire  assai  vivo  il  senso  di  gra- 
titudine che  dobbiamo  al  signor  Humbert,  professore  al  Conservatorio 
di  Ginevra,  il  quale  volle  assumersi  il  gravoso  e  non  facile  incarico 
della  traduzione. 

Molti  dei  nostri  lettori  conoscono  le  opere  di  Riemann  sul  ritmo, 
sulla  dinamica ,  sulla  metrica,  i  suoi  trattati  di  armonia,  di  con- 
trappunto, di  melodia,  i  suoi  catechismi  e  non  li  tedieremo  intrat- 
tenendoli sul  valore  di  questo  musicologo  insigne.  Un  breve  rendiconto 
del  suo  dizionario  è  stato  pubblicato  in  questa  Rivista  allorché  ap- 
parve la  4^  edizione  tedesca.  Noteremo  piuttosto  le  modificazioni 
ed  aggiunte  che  il  signor  Humbert  credette  introdurre  neiredizione 
francese  di  mano  in  mano  che  si  pubblicheranno  i  fascicoli. 

Nel  1*"  ora  uscito  troviamo  già  parecchie  aggiunte  e  molte  voci 
nuove,  specialmente  per  quanto  ha  tratto  alla  parte  biografica.  Le 
aggiunte  non  sono  sempre  importanti,  è  vero;  e  si  capisce  che  al 
Riemann  dopo  3  edizioni  sia  stato  facile  rimediare  alle  mancanze  di 
mag^or  entità. 


202  RECENSIONI 

Notiamo  dunque  cenni  biografici  nuovi  sui  seguenti  :  Adler  Vin- 
cenzo e  Giorgio  suo  figlio,  Alexandre,  fabbricante  notissimo  di  organi 
ed  armonium,  Angerer,  professore  a  Zurigo,  Arensky  pure  profes- 
sore al  Ck)nseryatorio  di  Mosca,  Arnold  Gustavo,  compositore  ed 
organista,  Bailly  Enrico,  compositore  francese  del  IT""  secolo,  Balanqué 
e  Barbot  cantanti  francesi,  Barblan,  organista  e  compositore  ed  ora 
professore  ai  Conservatorio  di  Ginevra,  Baudoux  editore  di  musica, 
Bécourt,  violinista  e  compositore  di  danze  del  secolo  XYIU,  ecc.  ecc. 

Altre  aggiunte  e  piccole  modificazioni  notiamo  pure  nel  corso  di 
questo  fascicolo  ad  altre  voci,  che  non  staremo  a  riferire  singolar- 
mente. 

Vedremo  in  seguito  se  le  mancanze  deplorate  neiredizione  tedesca 
intomo  airitalia  saranno  degnamente  corrette,  di  che  ci  dà  affida- 
mento la  diligenza  del  traduttore.  Intanto  raccomandiamo  a  tutti  i 
musicisti  questo  utilissimo  libro.  G.  B. 

MICHARl}  BATKA,  Aua  dm'  MuHh-  und  Theaterweit.  BescbroibendM  V«neiehnÌM  d«r 
Antographen-Sammlang  Fritz  Donebaner  in  Png  (Prag,  1804.  Bachdraekerei  LOwit  et  Lamberf). 

AirA.  dobbiamo  una  sincera  parola  di  plauso  per  avere  ordinata 
e  illustrata,  tanto  in  una  diligente  prefazione,  quanto  nell*  interno 
del  catalogo,  questa  bella  collezione  di  autografi  di  musicisti,  artisti 
di  teatro,  poeti,  scrittori,  critici  etc.  Molti  anche  tra  i  più  splendidi 
nomi  antichi  e  moderni  vi  sono  rappresentati.  Il  catalogo  è  redatto 
nella  specie  di  quello  della  R.  Accademia  Filarmonica  di  Bologna 
e  agli  interessati  offrirà  molte  cognizioni  utili,  tanto  per  le  ricerche 
intorno  agli  autori  italiani,  quanto  per  quelle  intorno  agli  stranieri. 

L.  T. 
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JMituH  fnusicali  (1). 

^%  Milano*  —  i2.  Conservatorio,  Al  principio  delFanno  scolastico  oontiniia- 
Tono  i  loro  studi  138  allievi  già  in  corso  d*istriuione. 

Ai  concorsi  pei  posti  di  allievo  si  presentarono  225  concorrenti,  dei  quali  53 
Tennero  accettati  Quindi  dorante  Tanno  segai rono  i  corsi  186  allievi.  Di  questi 
ultimarono,  alla  fine  delKanno  scolastico,  i  loro  stadi  20.  Essi  sono: 

Per  la  composizione  i  signori  Artaro  Lazsati^  Benato  Brogi,  Giorgio  Gkdli, 
Paolo  Delaohi; 

Pel  canto  la  signorina  Aida  Alloro; 

Pel  pianoforte  le  signorine  Ines  Moro»  Dina  Boea,   Beatrice   Borgomanero, 
CKiglielmina  Sangalli  ed  il  signor  Bomaaldo  Moro; 

Per  Tergano  il  signor  Cesare  Tadini; 

Per  Tarpa  la  signorina  Caterina  Ratti; 

Pel  violino  la  signorina  Angelina  Rigon  ed  i  signori  Aristide  Colombo  ed 
Emesto  Vescovi  ; 

Pel  violoncello  il  signor  Gaadenzio  Bistesi; 

Pel  flaato  i  signori  Tallo  Soncini  e  Serafino  Valisi; 

Pel  clarinetto  il  signor  Arturo  Terenzio. 
Gli  stadenti  estranei  al  Conservatorio,  che  in  seguito  ad  esami  ottennero  il 
diploma  di  magistero,  furono  due  :  la  signora  Vittoria  Mariano  pel  pianoforte  e 
la  baronessa  Concha  Codelli  pel  violino. 

Vinse  il  premio  di  L.  600  del  legato  Bonetti,  per  la  composizione  di  an*opera, 
Tallievo  emerito  del  Conservatorio  signor  Alberto  D*Erasmo. 

Due  furono  i  saggi  alla  fine  delTanno  scolastico,  seguiti  dal  saggio  finale,  nel 
quale  vennero  distribuiti  i  diplomi  ed  i  premi. 

Questi  dati  statistici  ed  i  programmi  dei  saggi  sono  consegnati  nell* J.fiftMarìò 
del  Conservatorio  1894-95  (tipi  Reggiani)  il  quale  accoglie  pure  il  programma  e 
la  relazione  del  concerto  dato  dagli  allievi  delTIstituto  per  festeggiare  il  venti- 
cinquesimo anniTersario  di  presidenza  al  Consiglio  Accademico  del  Conservatorio 
del  conte  Lodovico  MelzL  Gli  allievi  diedero  pure  il  consaeto  concerto  annuale 
per  festeggiare  Tonomastico  del  direttore  comm.  Bazzini. 


(1)  A  pvtire  da  qaesto  fitsdeolo  daremo  conto  di  qaanto  arriene  dMmportante  nei  principali  istitnti 
f*^**"  dltalia.  Le  nottue  ci  giongono  direttamente  dalle  Mngole  diietioni. 
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VAnMMrio  del  ConserTatorìo  contiene  pare  il  segoito  delFIndice  dell*AidiÌTÌa 
mosicale  Noseda,  compilato  dal  bibliotecario  prot  Eagenio  de*  GnaiinonL  Soo» 
droa  1500  namerì  che  Tengono  ad  aggiungersi  ai  7481  già  oompani  nelle  pn- 
oedenti  annate.  Nella  parte  che  vede  ora  la  Ince  Tanno  specialmente  notati  i 
segnenti  nomi  di  compositori  e  scrittori  che  tì  sono  rappresentati,  oltre  che  ooQe 
loro  opere,  anche  in  gran  parte  con  dei  loro  antografl:  Porpora,  Pngnani,  Bai- 
mondi,  Rameaii^  Beicha,  Bichter,  Bies^  Bighini,  Binaldo  da  Capaa,  Binck,  Rode, 
Bodio,  Bolla,  Bomberg,  Bossini,  Bonsseau,  Boyelli,  Sabbatini,  Saccbini,  Sala, 
Salieri,  Sarti,  Scarlatti,  Schnbert,  Schomann,  ecc.,  ecc. 

A  qoesta  parte  dell'Indice  Noseda  segaono  i  copiosi  elenchi  degli  acquisti  fittti 
durante  Tanno  dalla  Biblioteca  e  dei  doni  alla  medesima  nello  stesso  perìodo  di 
tempo.  Fra  i  donatori  vanno  segnalate  le  celebri  case  editrici  Bicordi  e  Litoli 
Alla  parte  che  nelV Annuario  ò  assegnata  alla  Biblioteca,  Tiene  premessa  dai 
bibliotecario  De  Guarinoni  una  brcTe  statbtica  deirincremento  della  biblioteca 
medesima  dal  1888  al  1895.  Da  essa  statistica  appare  :  Che  per  diritto  di  stampa 
Tennero  nel  1888  depositati  numeri  499,  ascendendo  quindi  progressiTameate  fino 
a  927  nel  1895,  con  un  totale  in  questi  otto  anni  di  numeri  5138.  Nello  stesso 
lasf(b  di  tempo  i  doni  ascesero  a  400  e  gli  acquisti  a  606.  Nel  1889  Tenne  efi^ 
tuato  il  deposito,  per  parte  del  comune  di  Milano,  deirArehÌTÌo  Noseda,  che  a 
compone  di  12.000  numeri.  Per  coi  in  otto  anni  Tincremento  fu  di  namerì  18.14Ì 
i  quali  Tennero  ad  aggiungersi  al  materiale  già  esistente.  Ciò  necessitò  raggiunta 
di  una  sala  a  quelle  già  occupate  dalia  Biblioteca.  Nel  1898  il  materiale  corifa 
450  metri  lineari  di  palchetto  ;  ora  la  Biblioteca  misura  651  metri  di  paldietto 
con  pochissimo  spazio  disponibile  pel  futuro. 

I  prestiti  di  musica  e  di  libri  che  nel  1891  ascesero  a  543,  nel  1894  raggtn- 
sero  i  1017. 

«*«  Palermo.  —  B.  Conservatorio.  In  seguito  alle  nuoTe  riforme  gtaiutane  e 
rególamentairi  introdotte  nel  B.  Conserratorio  di  Musica  di  Palermo,  si  sono 
avute  neirultimo  trimestre  le  seguenti  modifiche  nel  Buolo  organico: 

1.  Nomina  a  Direttore  del  Maestro  Cfugliélmo  ZudU  (decreto  9  ott.  1895)^ 

2.  Nomina  a  Professore  di  composizione  del  Maestro  Alberto  Fanara  (de- 
creto 19  dicembre  1895). 

8.  Incarico  al  Prot  Vittorio  Morétti  per  Tinsegnamento  di  fonóni  ài  Umt 
sica  e  Solfeggio  cantato  (30  noTcmbre  1894). 

L'orchestra  del  Conservatorio,  diretta  dal  maestro  Zuelli,  ha  preso  parte  ad 
un  Concerto  datosi  il  giorno  5  gennaio  u.  s.  neWIsUtitto  dei  Ciechi  «  Ignazio 
Florio  » ,  per  Tinaugurazione  della  Sala  dei  Concerti,  eseguendo  VOuoertttre  Sed 
di  Bazzini  e  V Armonia  dette  efere  di  Bubinstein.  In  questa  occasione  si  è  esposti 
la  signorina  Vitina  Butetti  (allicTa  della  scuola  di  rìolino),  la  quale  ha  eseguito 
VAria  variata  di  Vieuxtempe  e  la  Bapsodia  ungherese  di  Hauser. 

Con  TapproTazione  del  Ministero  si  ò  istituita  una  Società  orchestrale  nel  Con- 
serTatorio,  e  prossimamente  ne  sarà  pubblicato  il  Begolamento  nel  BoMtìn^ 
ufficiate  del  Ministero  della  P.  I. 

Nel  mese  di  dicembre  u.  s.  ebbe  luogo  Tesame  del  solo  laToro  presentato  al 
Concorso  Bonerba,  per  un  Oratorio  (Soprano,  Coro  e  piccola  Orchestra^  con  fl 
premio  di  L.  1000.  Non  aTcndo  il  laToro  ottenuto  il  massimo  dei  punti  (10)  il 
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premio  non  Tenne  conferito,  però  la  Commissione,  considerando  i  preg^  dell*  Ora- 
torio  Omditkif  presentato  al  concorso  (che  riportò  ponti  8,50  sn  10)^  propose  al 
g^Tematore  il  conferimento  d'ona  mensione  onorevole  alFantore  maestro  Morasca 
^Benedetto,  ez-allicTo  dello  Znelli. 

^%  Parma.  —  B.  Conservatorio,  Fa  nominato  titolare  della  classe  di  organo,  da 
poco  istituita,  Goglielmo  Mattioli  di  Reggio  Emilia.  Sono  vacanti  (e  i  relativi 
ooncorsi  trovansi  ora  presso  il  Ministero  della  Pnbblica  Istruzione  per  il  gindizio) 
la  cattedra  di  arpa  e  di  pianoforte  complementare. 

Fa  approvato,  con  decreto  ministeriale  21  loglio  1895,  il  naovo  Statato,  re- 
datto dal  direttore  cav.  Giuseppe  Gallignani. 

^^*^  Bologna.  —  Liceo  Mueieaie.  I  concorsi  ai  posti  di  Professore  di  canto, 
oomposizione  e  contrabasso,  indetti  nell*ultimo  trimestre  1895,  ebbero  qoesVesìto  : 

Canto,  nominato  Umberto  Masetti  (stipendio  L.  1440). 
Compoaisione,  nessuno  riuscito  (stipendio  2400). 
ConintbassOf  nominato  Ugo  Marchetti  (stipendio  1440). 

Le  ammissioni  furono,  nell'anno  scolastico  1895-96,  di  88  allievi  nelle  varie 
scuole.  Attualmente  frequentano  il  Liceo  151  allievi,  più  78  uomini  e  12  donne 
nella  scuola  di  canto  corale. 

^*«  Pesaro.  —  Liceo  Mueicàle  Bossini.  Fu  eletto  direttore  Pietro  Mascagni. 

^%  Yenezia.  —  Liceo  MueicaHe  Benedetto  Marcello.  Fu  nominato  direttore 
Bnrico  Bossi. 

^\  Firenze.  —  B.  Istituto  Musicale,  Ai  primi  di  febbraio  T Istituto  Musicale 
di  Firenze,  il  coi  Organo  è  stato  di  recente  ampliato  e  reso  adatto  alla  esecu- 
zione delle  classiche  composizioni  organistiche,  darà  una  matHncUa  alla  quale 
prenderanno  parte  gli  alunni  della  scuola  d'organo.  Oltre  alla  Fuga  in  mi  b  del 
Bach,  ed  al  Chredo  della  Messa  in  8i  min,  dello  stesso  autore,  figurano  nel  pro- 
gramma scelti  pezzi  di  Bheinberger,  Capocci,  Guilment  e  Lemmens. 

In  seguito,  la  Direzione  dello  stesso  Istituto,  nel  proposito  di  dare  ai  proprii 
alunni  un  Saggio  delle  diverse  applicazioni  dello  stile  polifonico,  darà  un'acca- 
demia col  seguente  programma  : 

Palebtrina.  —  Sanctus  della  Messa  seconda  (dal  quarto  libro  delle  Messe. 

Venezia,  Angelo  Gaidano,  1582). 
Id.         —  Responso  Tenebrae  factae  sant^  attribaito  al  Palestrina. 
Bbbthovbm.  —  Sinfonia  in  Do  minore, 
BossiNi.        —  Congiura  nelFopera  Gfugìieìmo  TeU. 

—  Accademia  del  B,  Istituto  Musicale,  —  L'Accademia  del  B.  Istituto 
Musicale  di  Firenze,  nell'adunanza  del  dì  18  corrente,  procedendo  a  dar  giudizio 
sul  Concorso  da  essa  aperto  per  una  Composieione  a  quattro  voci  dissimili, 
con  accompagnamento  di  piccola  orchestra,  sulle  parole  del  XCI  Sàbno  davidico, 
conferiva  : 

n  Premio  alla  composizione  portante  l'epigrafe  :  <  La  Melodia  è  lo  specchio 
dell'anima  >,  del  signor  Maestro  Guglielmo  Mattioli  di  Beggio  Emilia; 

La  Menzione  onorevole  a  ciascuna  delle  tre  composizioni  oontraddistinte 
dalle  epigrafi: 
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«  Quanto  alla  Musica:  ella  ò  sopra  materia,  che  esige,  in  primo  Inogt^ 
la  espressione  delle  parole  e  de*  sentimenti  »,  del  signor  Carlo  Berbbzio  di  Torino; 

<  Ameo  »,  del  signor  Elioio  Mariani,  di  Milano; 

e  Robnr  »,  del  signor  Terenziano  Marosi,  di  Parma. 

Inoltre,  nella  stessa  riunione,  questa  B.  Accademia  procedeva  pare  al  giudizio 
sul  Concorso,  aperto  a  spese  del  compianto  prof.  cav.  Stefano  €K)linelli,  per  la 
composizione  di  sei  Studi  per  Pianoforte,  in  forma  di  fantasia,  conferendo  : 

n  Premio  alla  raccolta  di  Studi  col  motto:  «  Sperai  »,  del  signor  Maestro 
G.  B.  PoLLKRi  di  Genova; 

La  Mensione  onorevole  ad  ognuna  delle  due  raccolte  aventi  i  motti: 

<  Partenope  Errel  »,  del  signor  Luigi  Romanikllo  di  Napoli; 

<  Mea  placebunt?  »,  del  signor  Emilio  Perotti  di  Sulmona. 

Opere  nuove  e  CancerH* 

^*4,  Ecco  il  programma  della  stagione  dei  concerti  dell* Accademia  musicale  di 
Monaco,  incominciati  il  1*  novembre  p.  p.  :  importanti  frammenti  del  Parsifal, 
le  nove  sinfonie  di  Beethoven,  la  Passione  di  S.  Matteo  ed  il  concerto  per  due 
comi,  tre  oboi,  fiagotti  e  violini  con  orchestra  di  G.  S.  Bach  ;  la  sinfonia  in  dò 
dì  Schabert  e  quella  in  do  di  Hayd  ;  TiU  Eulenspiegd,  nuova  composizione  di 
Riccardo  Strauss  ;  Benvenuto  CeUini,  di  Berlioz,  l'ouverture  Abo%hHassan  di  Weber; 
la  sinfonia  in  do  di  Mozart;  la  Moìdau,  composizione  sinfonica  di  Smetana, 
Touverture  AU-Baba  di  Cherubini,  la  sinfonia  in  re  di  Schumann.  Dirìgerà  i 
frammenti  del  Parsifal  il  Fischer;  per  il  resto  Bice.  Strauss,  coadiuvato  da 
Ottone  Neitzel  di  Colonia. 

^*^  Al  teatro  ducale  di  Coburgo,  in  occasione  del  21<>  genetliaco  del  principe 
ereditario  Alfredo  di  SaxeCoburgo,  si  è  eseguita  la  prima  volta  Topera  hudwig 
der  Springer  di  Sandberger.  $ 

/«  A  Carlsruhe,  sotto  la  direzione  di  F.  Motti,  Le  Brade  dei  fratelli  Hille- 
inacheir»  su  poesia  di  L.  Gallet,  e  Apollonide  di  Franz  Servais,  su  poesia  di  Le- 
conte  de  Liste. 

«*^  AirOpera  reale  di  Budapest,  Tamara,  del  giovane  compositore  ungherese 
Elber. 

«*«  Al  Teatro  lirico  di  Londra  un*opera  comica  di  E.  Pizzi,  12  imUmunto  di 
bric-à-brac. 

^^  Al  concerto  Lamoureuz  (Parigi)  del  10  novembre  p.  p.  fu  calorosamente 
applaudita  la  nuova  sinfonia  in  do  minore  per  orchestra  con  organo  di  C.  Sain^ 
Safins,  dalla  critica  unanime  proclamata  un*opera  magistrale. 

9*^  Al  teatro  Maria  di  Pietroburgo  venne  eseguita  una  trilogia  musicale  in 
otto  quadri,  VOrestiade,  tratta  dalla  tragedia  di  Eschilo.  La  poesia  è  di  A.  Wenk- 
stem,  la  musica  di  Sergio  Tanóiew. 

«*^  A  Praga  si  è  rappresentata  una  nuova  opera  in  quattro  atti,  Hedy,  li- 
bretto tratto  dal  Don  Giowinni  di  Byron,  dalla  signora  Agnes  Schnlz,  musica 
di  Z.  Fibich. 
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«%  Allo  Stadttbeater  di  Mainz  fa  rappresentata  La  fèsta  di  Solhang,  che 
Hans  Pfitziier  masioò  snlla  nota  commedia  di  Ibaen. 

^%  A  Bologna  Topera  del  maestro  Giacomo  Orefice  Oonnielo,  sa  libretto  tratto 
dal  romanzo  di  G.  Sand. 

4.%  Al  concerto  Lamoareox  del  22  die  n.  s.  si  ò  eseguito  La  contesa  di  Febo 
e  di  Pane,  piccola  opera  comica  di  G.  S.  Bach. 

^*^  La  Toonkunstf  la  grande  Società  d* Amsterdam,  annuncia  i  saoi  tre  con- 
certi della  stagione  d'inverno,  di  cai  fa  conoscere  i  programmi  :  il  14  dicembre, 
la  Messa  di  Herzogenberg  e  la  Sinfonia  con  cori  di  Beethoven  lììV  febb.  1896, 
il  Schicksaislied  di  Johannes  Brahms  e  Manfredo  di  Schnmann  ;  il  18  aprile, 
Le  Beatitudini  di  Cesare  Franck. 

«%  Ecco  il  programma  del  primo  concerto  ohe  segni  il  29  novembre  nella  sala 
del  B.  Conservatorio,  per  opera  della  Società  del  Quartetto  di  Milano: 

1.  Otéoerture  *  Prometeo  » Beethoven. 

2.  Sinfonia  in  Be  minore Martncci. 

(Allegro  -  Andante  -  Allegretto  -  Finale). 

3.  Ouverture  in  Do  maggiore      ....  Bach. 

4.  Quasi  Minuetto  (dalla  2*  Serenata)     .  Brahms. 

5.  Ouverture  •  Oenovieffa  > Schnmann. 

^\  Al  Teatro  municipale  di  Breslavia  fa  eiegaita  per  la  prima  volta  on'opera 
in  tre  atti,  Vineta,  musica  di  B.  L.  Hermann. 

«*,  La  saison  musicale  vient  d'étre  marquée  à  Paris  par  un  assez  grand 
Dombre  de  nouveautés  intéressantes.  La  première  en  date  a  été  le  Prelude  à 
Vaprès-midi  d'un  Pbune,  de  Claude  Debussy,  prix  de  Rome  de  1884.  C*est,  je 
crois,  Toeuvre  la  plus  osée^  la  plus  anti-traditionnelle  qu'on  ait  encore  entendue  : 
par  le  chromatisme  du  thòme  principal,  par  Tincertitude  du  rythme  et  de  la 
tonalité,  par  Temploi  de  certaines  successions  enharmoniques,  (les  harpes  sont 
aocordées  de  &9on  à  donner,  en  glissando,  la  sèrie  /a  |,  sol^,  2a  |,  «t  |z,  etc...), 
enfin  et  surtout  par  le  mélange  subtil  de  timbres^  cette  composition  très  dis- 
tinguée  se  place  tout  à  Tavant-garde  de  la  jeune  école  fran9aise  et  mériterait 
une  étude  speciale  (1)  :  reste  à  savoir  si  elle  représente  la  formule  vraiment  per- 
sonnelle  de  M.  Debussy,  ou  si  elle  n^est  qu'un  acte  de  déférence  aux  vers  déca- 
dents  de  Stóphane  Mallarmé  qui  lui  ont  servi  de  preteste.  Ezécutée  aux  Concerts 
Colonne  avec  gp^nd  succòs,  elle  semble  avoìr  accentué  la  modification  des  pro- 
grammes  dans  le  sens  d*un  renouveaa:  après  elle  ont  été  entendus  les  Vaux 
de  Vire  d'André  Gédalge,  pièces  d'une  jolie  couleur  archaSque  sur  des  vera 
d'Olivier  BasseUn  (Xy«  siècle);  la  Forét  enchantée,  de  Vincent  d'Indy,  legende 
symphonique  de  grande  allure,  d'après  la  ballade  de  IJhland  ;  deux  ChoBurs 
aimables  de  Chaminade,  sur  des  poésies  d'A.  Silvestre;  la  2*  partie  (scène  da 
couvent)  du  2«  acte  de  Proserpine,  par  Saint-Sadns.  En  bissant  cette  demière 
exécution  et  en  aoclamant  l'auteur,  le  public  a  prouvé,  que  malgré  sa  sympathie 
pour  les  bellee  audaoes  réformatrioes,  il  savait  rendre  hommage  aux  maitres 
éprouvés  qui  restent  fidèles  à  l'esprit  classique  et  savent   aUier   la   sagesse  du 

(1)  La  puiitioii  a  été  pabliée  à  Paris  par  réditenr  Fromont. 
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style  à  la  poissance  et  à  rinspiratioii.  —  A  ngnaler,  aax  Concerts  d'Haroonrt, 
une  Sympìiome  (ce  qui  est  aigoaid*hiiì  un  trait  de  conrage)  de  Rabean  ;  anz 
Concerts  Lamomenz,  roavertore  de  Berenice  (précédemment  jonóe  à  Tlnstitat, 
aTec  Cìariste  Harhwe,  cantate  de  Letorej),  les  corienses  €han»oms  de  Miarka^ 
d'Alexandre  George,  sor  des  vers  de  J.  Bichepìn,  à  rOpéra-Comiqae,  Xanière^ 
idylle  dramatiqne  de  Th.  Dnbois  (premier  acte  ezcellent)  et  la  Jacquerie  de  Lalo 
et  A.  Coqoard,  drame  tròs  estimable,  mais  qui  ne  répond  pai  assez  aox  idées 
yiolentes  qn'éToqne  on  anssi  g^Te  snjet.  Un  reproche  analogne  a  pn  dtre  adressé 
à  la  Frédégcnde  de  Gnirault,  terminée  par  Saint-Safins  et  róoemment  joaóe  à 
l'Gpéra.  —  Dans  un  lìbéralìsme  qn*il  a  ingéniensement  combine  aTeo  ses  plus 
cbòres  traditions,  l'Opera  a  brìllamment  organisé  des  Concerts  coupés  par  dee 
reconstitntions  de  danses  anciennes  (mennet,  sarabande,  passe-pied,  etc..)  ;  on  vl\ 
pas  le  ooarage  de  Ten  blàmer  tant  le  pablìc  épronve  de  plaisir  à  yoir  évolner 
oes  jolies  danseases  en  costnmes  bistorìqnes,  semblables  à  des  ponpéee  en  porce- 
laine  de  Sèvres  qne  tiendrait  nn  fil  invisible.  La  belle  mnsiqae,  et  en  particnlier 
celle  des  «  jeunes  > ,  a  en  d*aìllears  sa  large  part  de  suocès  :  après  nne  Sym- 
phome  pour  orchestre  et  orgue  de  Widor,  nons  avons  pn  applaudir  la  3*  scène 
da  2*  acte  da  Fervaai^  de  Vincent  d*lndy,  oBavre  magistrale,  wagnérienne  et 
fran^aise  à  la  foia,  qui  va  dtre  représentée  bìentòt  aa  théàtre  de  la  Monnaie; 
on  poème  de  C.  Erlanger,  la  Legende  de  Saint-Julien  V  hoepitalier,  d*  après 
Flaubert  ;  les  Scènes  de  guerre  (nn  pen  trop  padfiqaes)  de  Lebome  ;  un  très 
bean  fragment,  vìsiblement  imité  de  Tristan  et  Isolde^  da  Due  de  Ferrare,  de 
Ifarty,  et  ane  Nuit  de  Noé'l,  1870,  où  Piemé  a  illustre  une  scène  très  drama- 
tique,  éerite  en  beaux  vers  par  le  poète  Sagène  Morand.  dette  demière  audition 
a  étó  un  doublé  triompbe  pour  le  jeune  musicien  comme  pour  le  poète. 

J.  C. 

CancarH. 

«*«  Nel  concorso  indetto  dalla  Scltola  Cantarum  di  St.-Gervais  a  Parigi  per 
un  Kyrie  in  istile  palestriniano,  giudid  Guilmant,  Bordes,  D7ndy  e  Bourgault- 
Docoudray,  il  primo  premio  venne  assegnato  a  quello  della  Messa  di  S,  Antonio 
del  maestro  Giovanni  Tebaldini.  In  seguito  a  questo  fatto  la  Messa  suddetta  è 
stata  cbieeta  per  T  esecuzione  al  Duomo  di  Graz  prima  e  quindi  a  Brescia.  Si 
crede  ora  che  la  Presidenza  dell* Arca  del  Santo  ne  permetterà  la  pubblicazione. 

^*^  La  Società  Filarmonica  di  M.  S.  Qiuseppe  Verdi,  di  Venezia,  ha  bandito 
il  seguente  concorso  musicale: 

1.  È  indetto  fra  ì  compositori  di  musica  e  fra  i  poeti  un  secondo  concorso 
per  la  Canzone  popolare  del  Bedenior  (parole  in  dialetto  veneziano). 

2.  Sono  stabiliti  i  seguenti  premi  : 

Per  la  musica:  V  premio  L.  100  (cento)  e  diploma. 

2<>      »        >     75  (settantacinque)  e  diploma. 

3**       »        »     50  (cinquanta)  e  diploma. 
Per  la  poe^:    !•  premio  Medaglia  d'argento  dorato. 

2*       »  »         d'argento. 

3°       »  »         di  bronzo. 
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8.  Le  oomposisioni,  parole  e  manca,  scritte  intelligibilmente,  detono  eMere 
mandate,  franche  di  spesa,  alla  Presidenza  della  Società  CHiuseppe  Verdi  (Prei- 
iena,  N.  1753,  Venezia)  non  più  tardi  del  30  apriìe  1896. 

4.  Le  composizioni  non  devono  portare  il  nome  degli  antori,  ma  soltanto  nna 
epigrafe,  la  qaale  sarà  ripetuta  sopra  nna  busta  saggellata^  racchiudente  il  nome 
e  la  residenza  del  concorrente.  Di  queste  saranno  aperte  soltanto  quelle  riferen- 
tisi  ai  latori  prescelti  per  Tesecuzione  in  pubblico. 

5.  Le  canzoni  devono  essere  presentate  col  solo  accompagnamento  di  piano- 
forte o  di  chitarra.  Saranno  escluse  quelle  su  poesia  che  tratti  argomento  poli- 
tico 0  contrario  al  buon  costume.  Saranno  parimenti  escluse  le  canzoni  che  furono 
già  eseguite  in  pubblico. 

6.  Le  composizioni  e  le  poesie  saranno  giudicate  da  apposite  Commissioni, 
nominate  dal  Consiglio  Direttivo  della  Società  Oiuaeppe  Verdi,  sempre  inteso 
che  i  membri  di  esse  non  potranno  essere  concorrenti.  Il  loro  verdetto  sarà  inap- 
pellabile. 

7.  Tutte  le  composizioni,  dichiaratene  degne  dalle  rispettive  Commissioni, 
sanmno  eseguite  in  pubblico  per  cura  della  Società  Giuseppe  Verdi,  la  quale 
entro  gli  otto  giorni  successivi  proclamerà  e  distribuirà  i  premi  relativi. 

8.  Le  composizioni  premiate  resteranno  proprietà  della  Società  Giuseppe 
Verdi,  che  si  riserva  il  diritto  costante  di  esecuzione  di  tutte  le  prescelte  ed 
eseguite,  a  termini  dell'articolo  precedente. 

9.  Per  agevolare  ai  maestri  di  musica  il  mezzo  di  avere  un  maggior  numero 
di  cansoni  veneziane  da  musicare,  il  giornale  settimanale  Star  Tanin  Bonagragia 
di  Venezia  concede  di  pubblicare,  fino  a  tutto  marzo  1896,  le  poesie  che  gli  sa- 
ranno inviate,  non  col  nome  dell'autore  ma  con  un  pseudonimo.  La  Presidenza 
della  Società  Giuseppe  Verdi  prenderà  cura  di  mandare  copia  di  detto  giornale 
ai  maestri  che  ne  fìiranno  richiesta. 

«%  Ccneorso  per  tm'opera  in  musica,  —  Il  giornale  milanese  12  Teatro,  per 
incarico  del  signor  Gabor  Steiner,  ha  aperto  un  concorso  per  la  composizione  di 
un*opera  in  un  atto; 

Proorimma  ni  Corcorbo.  —  I.  Sono  stabiliti  quattro  premi  per  le  migliori 
opere  ed  un  premio  per  Tautore  del  migliore  libretto  presentato  al  concorso. 
I  premi  sono  così  divisi  : 

Primo  premio  per  un'opera  L.  3000. 

Secondo    »        »         »  »  1500. 

Terzo        »        »         >  »  1000. 

Quarto      »        »         >  >     500. 

Premio  speciale  per  un  libretto       >  1000. 

Llmporto  totale  di  questi  premi  ò  stato  versato  dal  signor  Gabor  Steiner  alla 

Banca  Commerciale  Italiana  sede  di  Milano,  come  risulta  da  ricevuta  depositata 

presso  la  Direzione  del  giornale  II  Teatro  in  Milano,  via  San  BafiEaele,  3. 

Non  ò  fatta  alcuna  limitazione  di  età  nò  dì  nazionalità  per  i  concorrenti  :  tutti 
i  musicisti  e  librettisti  potranno  concorrere,  salvo  le  disposizioni  degli  artiooli 
seguenti. 

n.  Non  sono  ammesse  al  Concorso  che  le  sole  opere  in  un  atto,  deUa  du- 
rata di  %m'ora  circa,  mai  presentate  in  precedenti  concorsi,  È  lasciata  ampia 

iUMto  wmtkaU  UaUam,  m.  14 
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ttbertà  nella  toelta  dei  eoggetti  e  nel  genere  delk  mosieay  comica  o  seria, 
tica  o  elamica.  Saranno  ammesse  le  opere  con  e  senza  cori  ed  anche  qndle  che 
riehiddesiero  corpo  di  ballo,  ma  scanno  esclosi  dal  concorso  tntti  gli  spartiti  As 
presentassero  gravi  difficoltà  di  messa  in  scena  o  macchinismi  complìcatL 

IIL  11  libretto  deve  essere  originalmente  scritto  in  lingua  italiana,  non  ta- 
dotto  da  altra  lingua.  I  libretti  che  fossero  presentati  non  musicali^  conoorrermaiio 
al  premio  speciale  di  L.  1000,  ma  in  questo  caso  la  proprietà  del  libretto  deve 
essere  ceduta  intieramente  al  signor  Gabor  Steiner,  che  potrà  dispoma  a  no 
talento. 

lY.  Per  giudicare  i  lavori  presentati  è  stata  scelta  una  Commieeione  emnm 
natrice,  composta  delle  più  note  personalità  delParte  musicale  italiana,  la  quale 
sarà  resa  nota  soltanto  a  verdetto  pronunciato. 

y.  La  Commissione  esaminatrice  sceglierà,  dapprima,  dieci  dei  lavori  pre- 
sentati a  norma  delle  disposizioni  del  presente  avviso  e  degni  di  speciale  consi- 
derazione; di  queste  dieci  opere  ne  verranno  scelte  sei,  dopo  una  audisione  al 
pianofòrte  eseguita  dagU  stessi  autori  dei  dieci  lavori  notevoli.  Le  sei  opere  pre- 
scelte dalla  Commissione  esaminatrice  verranno  rappresentate  per  ìa  pròna  voUm 
ed  esclusivamente  a  Vienna,  a  spese  del  signor  Gabor  Steiner,  dal  giugno  all*ot- 
tobre  1696  nel  Teatro  d'estate  da  costruirsi  nella  Esposizione  Venedig  m  Wien, 
A  seconda  del  successo  ottenuto,  queste  opere  saranno  rappresentate,  dvraate 
Tepoca  sopra  stabilita,  il  maggior  numero  di  volte  possibile. 

VI.  Gli  autori  di  opere  che  intendessero  prendere  parte  al  concorso,  dovranno 
inviare  in  pacco  raccomandato  la  partitura  a  grande  orchestra^  la  ridujnone  a 
pianoforte  e  canto  ed  un  esemplare  del  libretto,  manoscritto  o  stampato,  esclu- 
sivamente al  Direttore  del  giornale  II  Teatro,  dott.  F.  TonoUa,  3,  via  San  Baf- 
faele,  Milano,  non  più  tardi  del  30  aprile  1896.  Le  opere  che  giungessero  a 
Milano  dopo  il  80  aprile  1896  saranno  ammesse  al  concorso,  purchò  risulti  dal 
timbro  postale,  che  la  consegna  all'ufficio  postale  mittente  venne  effettuata  entro 
tale  data.  Per  dare  tempo  alla  Commissione  esaminatrice  di  disimpegnare  il  proprio 
compito  si  raccomanda  ai  signori  autori  di  non  ritardare  rinvio  dei  loro  lavori 
sino  airultimo  momento,  ma  di  e£fettuarlo  al  più  presto  possibile. 

VII.  I  concorrenti  dovranno  controssegnare  i  loro  lavori  con  un  WMtio,  tra- 
scritto sovra  una  busta,  entro  la  quale  deve  essere  indicato  il  nome,  il  cognome, 
il  preciso  indirizzo  del  concorrente.  Queste  buste  non  saranno  aperte,  se  non 
quando  la  Commissione  avrà  scelto  dieci  lavori  meritevoli  di  speciale  considerazione. 

Vm.  La  Commissione  esaminatrice  presenterà  le  sue  conclusioni  non  ptì^ 
tardi  del  15  giugno  1896  e  tre  giorni  dopo  ì  premi  assegnata  verranno  conse- 
gnati 0  rimessi  agli  autori  delle  opere  e  del  libretto  prescelti 

IX.  La  proprietà  dei  lavori  premiati  resterà  intieramente  ai  rispettivi  autori, 
ma  debbono  cederne  il  diritto  di  rappresentasione  per  la  città  di  Vienna  una 
voita  per  sempre  e  sensa  uUeriore  indenniuo  al  signor  Gabor  Steiner. 

X.  La  Direzione  del  giornale  I?  Teatro  si  presterà  per  le  trattative  di  ven- 
dita con  editori  italiani  o  stranieri  e  fornirà  tutte  quelle  maggiori  informaiioai 
e  tutti  gli  schiarimenti,  che  le  fossero  richiesti  a  voce  ed  in  iscritto  dai  eoncocreatl 

Milano,  20  wmmbre  1896. 

Dott  F.  TOKOLLA 

Direttore  del  giimiale  17  Teatro. 
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WagnerUma. 

^*^  Recentemente  fa  rappresentata  al  MetropoHtan  Opera  House  di  Naoya 
York  il  Tristano  e  Isotta  in  lingna  italiana. 

^*^  La  ditta  Leo  Liepmansohn  ha  esposto  airincanto  nn  autografo  di  B.  Wagner 
contenente  il  testo  intero  del  Lohengrin,  qnale  Tenne  concepito  nella  sna  origine. 

^%  La  data  delle  rappresentazioni  dell* ^.n^ZZo  dei  Nibehéngo  a  Bajreath  è 
fissata  come  segue: 

1*  aeiio  2"  serie  8"  serie        4*  aeiie  5*  serie    , 

Oro  dei  Beno  19  Inglio  26  Inglio  2  agosto    9  agosto  16  agosto 

WàOària  20     *  27     >  3     >      10      >  17      > 

Sigfrido  21     >  28     >  4     >      11      »  18      > 

Crepuscolo  degli  Dei  22     *  29     »  5     t      12      »  19      » 

^%  La  Commissione  degli  autori  parigini,  in  seguito  alla  sentenza  nella  causa 
per  la  rappresentazione  delle  opere  di  Wagner  tradotte  in  francese,  espresse  pa- 
rere &yoreyole  agli  eredi  Wilder. 

«%  U  museo  Riccardo  Wagner  d'Bisenach,  è  stato  trasportato  alla  Villa  Reuter, 
e  Terrà  presto  aperto  al  pubblico. 

^%  Venne  rappresentato  a  Torino  nel  dicembre  il  Orepuscoh  degK  Dei  (prima 
esecuzione  in  It^ìa).  Interpretazione  mancante  di  carattere. 

Nuove  FUiMicazUnU, 

^%  A  spese  di  S.  A.  I.  M'  Giorgio  Mikhallovitch  fu  pubblicato  dal  professore 
A.  Sobolewsky  il  l^  toI.  di  un'edizione  monumentale  dei  testi  di  canzoni  popo- 
lari russe. 

LegiskMziane  e  €HurÌ8prudeìèza, 

^\  In  questi  giorni  la  Corte  di  Cassazione  di  Roma  a  sezioni  rinnijbe  si 
pronuncierà  definitiTamente  sulla  questione  circa  la  proprietà  delle  opere  Son- 
nambula^  Favorita,  Elisir  d! amore  e  Lucresia  Borgia,  che  già  Tennero  ricono- 
sciute esclusiTamente  proprietà  della  Ditta  G.  Ricordi. 

Varie. 

«%  Per  il  2"  centenario  della  morte  di  Enrico  Puroell  si  celebrarono  grandi 
feste  in  Inghilterra  e  specialmente  a  Londra,  eseguendo,  oltre  Topera  Didone 
ed  Enea,  frammenti  di  sue  composizioni. 

«*«  Per  la  festa  di  8.  Cecilia  TAssociazione  degli  artisti  di  musica  eseguì, 
nella  chiesa  di  Sant'Eustachio  a  Parigi,  la  Messa  pontificale,  opera  nuoTa  di 
Teodoro  Dubois,  giudicata  composizione  grandiosa  e  magistrale. 

41%  A  Roma  si  è  costituita  una  Società  musicale  di  O.  S.  Bach  col  proposito 
di  eseguire  nella  sala  Costanzi  dei  ooncerti  di  musica  yocale  e  strumentale  reli- 
giosa, sotto  la  direzione  del  maestro  Alessandro  Costa. 
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«%  AleBBandro  Zariycki,  compositore,  nato  in  Ghdliùa  a  Leopoli  nel  1834, 
morto  nel  noTembre  scorso  a  VarsaTia. 

^%  A  Andenarde  (nel  Belgio),  doT*era  nato  il  8  dicembre  1826,  mori  nel  di- 
oembro  p.  Edmondo  Vander  Straeten,  scrittore  di  cose  musicali.  Fra  le  sue  opere 
più  notcToli  y*è  La  Musique  aux  Paya  Bai,  enorme  raccolta  di  notixie  in  6  toL, 
Le  Hìéàtre  viOagetni  m  Fiandre,  in  2  toL,  Lea  Mutieiena  heìgea  en  Italie^ 
T%Krm  nmaieal,  Lohengrin,  Inetrumeniaiùm  et  phQoaophie,  etc.  I  suoi  scritti 
soitìo,  più  che  altro,  diligenti  compilazioni  e  raccolte  di  documenti,  ntili  però  sotto 
questo  aspetto. 
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ITALIANI 

Ckinetta  Mii8i«ale  (Milano). 

N.  41.  —  G.  Tebaldini,  Mtésica  sacra.  Impressioni  dal  Tero.  Teoria  e  pratica. 
[D  canto  gregoriano  e  Seckaa]. 

N.  42,  444546,  4748.  —  G.  Lm,  I  Uuiai  bresciani  [NnoTe  ricerohe]. 

N.  42,  48,  45,  46.  —  A.  Guidi  Girniyau,  DéWispiroMiane. 

N.  43.  —  G.  Tbbaldimi,  Musica  sacra.  Vecchie  Tenta.  BimedL  Condiisione. 

N.  4748,  49,  50,  51,  52.  —  I.  Yalbtta,  Due  secoU  di  gloria  musicale  nofto- 
91020.  I/opera  fino  a  Scarlatti  ed  a  LuQi. 

I  dlHtti  d'autore  (Milano> 

10-11.  Ottobre-Novembre.  —  Contraffasioni  musieaU  [La  Corte  d'Appello  di 
Bologna  stabilisce  questa  massima:  <  È  da  ritenersi  spaccio  doloso  qaello  di  nn 
negodante  ed  editore  esso  stesso  di  modca,  il  quale  compra  e  Tende  pezzi  d*opera 
recentissima  e  quindi  notoriamente  soggetta  a  diritti  d*antore,  senza  che  il  sao 
Tenditore  ginstiflchi  il  necessario  permesso,  o  ne  garantisca  al  compratore  la  proTa 
che  gli  ò  necessaria,  doTendo  in  diritto  ed  in  fiitto  essere  a  di  lai  carico  la 
proTa  della  lecita  proTenienza,  per  Talteriore  smercio  da  parte  sua  »]. 

Mosiea  «aera  (Milano). 

N.  10,  15  ottobre.  —  P.  Borboni,  I  firutH  della  paróla  dei  vescovi. 

N.  11,  15  novembre.  —  D.  A.  N.,  I  vescovi  ed  H  BegcHamento  pà  pnre  il 
testo  completo  del  Begolamento]. 

N.  12,  15  dicembre.  —  In.,  Ca$Uo  fermo  e  musica.  —  Oritcrì  distintivi  deOa 
•ifMtioa  sacra  secondo  il  P.  G.  B.  Martini. 

Natnra  ed  Arte  (Roma). 
1*  dicembre.  —  F.  Rizzatti,  Divagaeioni  musicali  Qnel  che  &  la  musica.... 

HnoTa  Antologia  (Boma). 

15  dicembre.  —  Vàlbtta,  Bassegna  musicaie  [Tratta  dell'iimo  per  la  ricor- 
renia  del  20  settembre,  della  nomina  di  Mascagni  a  direttore  del  GonserTatorio 
di  Pesaro  e  del  concorso  delle  bande  a  Villa  Borghese]. 
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Gaiette  mnsleale  de  la  Snlsse  Bomande  (GfenèTe). 

N.  19.  —  NiQGu,  La  «owon  mmicàle  de  1894-95  dtma  la  Smtae  àllemamde 
[Suite  et  fin]. 

N.  20,  21,  22.  —  E.  Dbstraicgkb,  c  Le  Béve  >  éTA.  Bruneau.  Étitde  am- 
ìyUque  et  thémoHque  de  la  partitùm, 

N.  24.  —  M.  Brehbt,  Le  piano  a  quatre  mams. 

La  Fédératlon  artistiqne  (Bnizellee). 

27  octobre.  —  A.  Hache,  La  mtésique  à  Bruxelles:  A  VoBmre  vusthnal  de 
fatti  applique  à  ìa  rue, 

3  novembre.  —  C.  Mbkrenb,  A  propos  de  ìa  Méhpée  antiqtte  dona  le  ehamt 
de  fégUse  latine,  par  F.  A.  6e?aert. 

10  novembre.  —  C.  Mberbns,  Idem,  —  Willi  Grotto,  Notes  sìtr  ìes  instru- 
ments  de  musique  anciens  et  modemes  ìes  plus  connus  [Saite]. 

17  novembre.  —  G.  Mierbhb,  Idem,  —  A.  Haohe,  La  musique  à  BruecéOes: 
Distribution  de  prix  au  Conservatoire  royaì  de  musique. 

L'Art  moderne  (Brozelles). 
27  octobre.  —  La  musique  pour  tous. 

La  Bevae  Bianche  (Paris). 
1'  décembre.  —  F.  Greoh,  La  symphonie  en  nt  mineur  de  Saint-SaSns. 

La  TIe  contemporaine  (Paris). 
H.  GuTTHiBR-WiLLARB,  Le  Cycìe  Wagner  à  Munich, 

La  Tolx  parlée  et  chantée  (Paris). 

Octobre.  —  A.  Guillemin,  Essai  sur  la  phonatUm  [Seguito]. 
Novembre.  —  F.  Regriult,  Un  nouveatu  schèma  de  ÌApihasie.  —  Firrakd» 
Essais  physioìogifues  sur  ìa  musique. 
Décembre.  —  Fbbrànd,  Essais  physioìogiques  sur  ìa  miusique  (seguito). 

Le  Guide  musical  (Bruxelles). 

N.  41.  —  H.  Imbkrt,  Jro*  CìotiUde  Kìeeì>erg. 

N.  42.  —  £.  Clossoh,  A  propos  de  «  Tannhàuser  •  [Parla  della  Symphonie 
de  rapeniTf  buffonata  musicale  di  Offenbacb]. 

N.  43.  —  M.  EcrrERATB,  JR.  Wagner  et  (Gottfried  Keller  [Alcune  notizie  lul 
Boggiomo  di  Wagner  a  Zurigo,  tolte  dalle  lettere  dello  scrittore  poeta  Keller, 
pubblicate  di  recente:  Gottfried  KéOer*s  Leben^  von  Jakob  Baechthold]. 

N.  44,  45.  —  G.  HuBERTi,  La  mélopée  antique  dans  le  àumt  de  VÉgìise 
ìatim  [Recensione  del  libro  di  F.  A.  Gevaert]. 

N.  46^  47.  —  F.  A.  Gevaert,  La  musique.  Vari  du  XIX*  siede  [Discorso 
letto  al  Gonservatorio  di  Bruxelles.  La  musica,  non  mai  tanto  coltivata  come 
oggi,  si  può  dire  Tarte  per  eccellenza  del  nostro  secolo  ;  essa  ha  una  missioQe 
non  solo  estetica  ma  anche  sociale,  e  i  poteri  pubblici  hanno  il  dovere  di  miglio- 
rare  la  cultura  morale  delle  masse  per  mezzo  della  musica]. 
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N.  48.  —  H.  Imiert,  «  Xavière  » ,  idyìU  dramatiqttef  musique  de  M.  Th.  Dabois. 
—  M.  EuFivRiTH,  Ed.  Vander  Straeten. 

N.  49.  —  H.  Imbbrt,  Ernest  Ouiraud. 

N.  50.  —  H.  Fiérens-Gkyakrt,  La  musique  réHgieuse  à  Paris. 

N.  61.  —  G.  Skryièrbs,  Histaire  des  concerts  à  V  Opera. 

1896,  N.  1.  —  J.  Br.,  <  EvangeMne  »,  de  Xavier  Leraux,  première  repré- 
seniaiian  au  ihédire  de  ìa  Mannaie, 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  38,  39.  —  JuLiEif  TiERSoT,  Les  origines  du  Conservataire  [Goni  e  fine]. 

N.  38,  40-44.  —  A.  Pouonr,  La  troupe  de  LuRy  [Interessante  rìcostrozione 
storica  dì  qaeeta  famosa  compagnia]. 

N.  39.  —  0.  Berogruen,  Bardes  et  druides  goMois  [Dove  si  racconta  delle 
riunioni  di  bardi  e  cantori  nazionali,  che  si  &nno  annualmente  nelle  principali 
città  del  paese  di  Galles»  dette  Eistedàfard,  avanzi  dì  antichissime  tradizioni]. 

N.  40-45.  —  CoHSTANT  Pierre,  Les  anciennes  écóks  de  décìamaUon  drama- 
tique  [L*aiitore  tratta  delle  scnole  francesi,  a  partire  dal  progetto  di  Lekain, 
Bellecoar  et  Préville  del  1756]. 

N.  46-48.  —  F.-A.  Geyaert,  La  Musique,  Vart  du  XIX«  siede  [Brillante 
ed  senta  apologia  della  musica,  che  fa  tema  di  nna  conferenza  dell' A.,  applaudita 
recentemente  a  Bruxelles]. 

N.  47.  —  0.  Berggruen,  Henry  PurceU  [Riassunto  di  articoli  pubblicati  nel 
Musical  Times  di  Londra]. 

N.  49-50.  —  JuLiEN  TiERSOT,  Le  chant  du  berger  de  «  Tannhduser  »  et  cèlui 
de  <  Tristan  et  IseuU  ». 

N.  51.  —  Continua  lo  studio  di  Juubn  Tisrbot  sn  Le  CTumt  du  berger  de 
€  Tannhduser  »  et  cèlui  de  «  Tristan  et  Iseult  »  dei  quali  TA.  ricerca  con 
acuta  analisi  Taffinità.  —  A.  Pougin  parla  a  lungo  della  Frédegonde  di  E.  Guiraud 
e  Saint-Safins  rappresentata  ultimamente  all'Opera,  dicendone  bene  in  generale. 

N.  52.  —  J.  Tiersot  incomincia  uno  studio  sulla  famosa  e  secolare  canzone 
nazionale  :  Est^e  Mars,  ce  grand  Dieu  des  dUxrmes.  —  Ed  A.  Pougin  si  occupa 
a  lungo  della  nuora  opera  di  Edouard  Blan  e  M>Be  Simone  Amaud,  musica  di 
Edouard  Lalo  e  Arthur  Coquard  (opera  ad  otto  mani),  rappresentata  airOpóra- 
Comique  il  23  dicembre  u.  s.,  dichiarando  il  lavoro  t  inégale,  incomplète,  mais 
empreinte  d*un  profbnd  sentiment  dramatique  et  génóralement  intéressante  » . 

Onest  Artiste  (Nantes). 

12-19-26  octobre.  —  E.  Debtranges,  Wagner  et  BerUos  en  1860-61. 

2-9-16-23  no?.  —  J.  D'Udihe,  «  L*attaque  du  moulin  »  de  Bruneau. 

23-30  noY.  —  E.  Destbanges,  La  première  partition  de  €  MireiUe  » . 

30  noT.  —  A.  Biohard,  Les  néo-wagnériens  ciOemands  [Strauss,  Schillings  e 
Humperdinck]. 

7-14-21«28  dèe.  —  E.  Dsstrahges,  <  Le  Béve  *  de  A.  Bruneau.  Étude  ana- 
lyiique  et  ihématique  de  ìa  partition. 

Beyne  ^tiqne  d'histolre  et  de  littérature  (Paris). 
16  dóc.  —  J.  CoMBARiBu  dà  un  resoconto  del  recente  lavoro  di  0.  Fldsclier 
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sull'orìgine  dei  neumi,  e  dimostra  erronea  la  tesi  sostenata,  che  i  neomi  nano 
un  derìyato  della  CTbtronomta  (arte  d'accompagnare  e  dirigere  coi  gesti  le  irod 
dei  cantori). 

Berne  dea  Denx  Monde»  (Parie). 

15  octobre.  —  Houston  Stbwabt   Cbambirlàiv,  La  doctrme  curUsUqve  de 
Biehard  Wagner. 
15  dócembre.  —  G.  Bellaioub»  Charles  Chunod  [Note  biografiche  ed  artìsticfae]. 

BoToe  dea  Jeimes  Filles  (Paris). 

20  décembre.  —  H.  Livoix,  Notes  d?un  musiden. 

Berne  de  Parto  (Paris). 

1'  novembre  1895.  —  Ce.  Gocnod,  Be  TarUste  dans  la  sodété  moderne  [Di* 

yagazione  senza  importanza]. 

Berne  dea  Bemes  (Paris). 
1'  janvier  1896.  —  L.  E.  Serri,  Les  grandes  auditùms  musieàle^  à  Paris. 

Berne  Hebdomadaire  (Paris). 

28  septembre.  —  P.  Dukas^  La  musique  et  ToriginaUté. 

9  novembre.  —  Idem,  Le  théàtre  au  concert 
23  novembre.  —  Idex^  Les  concerts  de  f opera. 

7  décembre.  —  Idem,  «  Xanière  »  de  Th.  Dabois. 

21  décembre.  —  Idem,  «  Frédégonde  >  de  Gniraud  et  Saint-Saéns. 

SPAGNUOLI 

Boletln  Mnsleal  (Valencia). 

N.  66  [Termina  Tarticolo  snlla  gara  di  Valenza]. 

N.  68,  69,  70  [Parlano  del  maestro  T.  Bretòn  e  della  sna  opera  La  Dàhres]. 

Ilnstraeion  Mnsleal  Hispano-Àmerieana  (Barcelona). 

30  sett.  —  A.  BoHAVENTURi,  PerfUes  de  mMcos  modemos  UaKanos  [Park 
di  G.  Sgambati]. 

15  e  30  ott.  —  C.  Gambromero,  La  Tòranct.  Apimtos  para  ìa  Mstoria  dei 
teatro. 

30  ott.,  15  e  30  nov.  —  A.  Noguera,  La  common  poptdar  y  ìa»  imew»s  na- 
cionaMdades. 

15  die.  —  E.  DE  Uriaste,  La  riforma  de  ìa  musica  religiosa. 

30  die.  —  Fragmento  inedito  del  tomo  torcerò  de  las  memorias  de  D.  Joaqch 
M*  SanromI. 

• 

TEDESCHI 

Nene  Mnsik-Zeitnng  (Stnttgart-Leipzig). 

N.  19-24.  —  Dr.  V.  Amsbero,  Wagner  und  Darwin  [Un  longo  artìcolo  in 
eoi  Darwin  entra  solo  per  far  dire  alPantore  che,  come  totto  a  questo  monde, 
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la  mnsica  te  e  deve  continiiameirte  andare  trasformandosi  ed  evolTendosi,  e  che 
Wagner  per  nalla  ha  contribuito  a  questa  evol azione  :  le  sae  forme  musicali  sono 
vecchie  e  logore  ;  e  in  ultima  analisi,  dopo  aver  passato  in  rivista  Topera  crìtica 
«  musicale  del  Maestro,  si  finisce  col  conchiadere  che  Wagner  non  ò  on*  indivi- 
dualità meritevole  di  imitazione  e  tanto  meno  nn  riformatore  mosicale.  —  Pace 
alFanima  soal]. 

N.  19.  —  G.  Abel,  Eduard  Hansìiek  db  Memch  %Md  Léhrer.  —  Paul  Moos, 
Moderne  KapeVmeisUr  [Parla  di  Weingartner  e  Mack]. 
N.  19-20.  —  Mix  Kbbtschmar,  Adolf  Jensen, 

N.  20.  —  P.  Moos,  Moderne  KapeUmeùtter  [Parla  di  J.  Sncber  e  Siegfried 
Ochs]. 

N.  21.  —  Idem,  Idem  [Ermanno  Levi].  —  A.  Ton  Winterfeld,  Der  Erfinder 
dea  Melodramas  [A  proposito  del  centenario  della  morte  di  Giorgio  Benda]. 

N.  22.  —  Litterariseher  Nachlasa  von  Richard  Wagner  [Becensione  diffusa 
della  recente  pubblicazione  delle  opere  postarne  di  B.  W.  per  cara  della  casa 
Breitkopf  &  Hiertel].  —  P.  Moos,  Moderne  KapéUmeister  [Franz  Fischer, 
Rich.  Straass].  —  Felix  Weingartner  Uber  daa  Dirigieren  [Appunti  sul  nuovo 
libro  di  F.  W.  sull'arte  del  dirìgere]. 

N.  23.  —  P.  Moos,  Moderne  Kapelhneister  [Gustavo  Mahler,  Sigfrido  Wagner]. 
—  Charles  Qounod  und  die  Fratéen, 

Nene  Zeitsehrift  fOr  Mnslk  (Leipzig).  / 

N.  40.  —  Gustav  Kùhl,  Zur  Lehre  von  der  Wiedergeburt  [A  proposito  della 
recente  pubblicazione  cosi  intitolata  di  Felix  Weingartner].  —  Roe.  Mùsiol, 
Philipp  su  Euknhurg  [Appunti  biografici  su  questo  liedercomponiet], 

N.  41.  —  MOrickb,  Oraf  v,  Hochberg  ale  Sympì^oniecomponist  [Appunti  cri- 
tici suirultima  sinfonia  (in  ini  magg.)  di  questo  compositore]. 

N.  41*42.  —  LiLT  V.  GizTCKi,  Der  ethische  OehaU  des  *  Parsifal  »  [Arti- 
colo non  privo  d'interesse  per  quanto  non  contenga  cose  nuove].  —  Nel  n.  42 
v*è  inoltre  una  recensione  critica  di  Martin  PlOddemann  sulle  opere  per  piano 
di  Edmund  Rochlich. 

N.  4344.  —  J.  H.  BoiTAWiTz,  Ueher  die  Vorurtheile  in  der  Musih  [È  la 
riproduzione  di  un  articolo  pubblicato  nell'originale  sul  Mueieàl  Standard  del 
28  sett.  u.  8.  ed  in  cui  l'autore  parla  dei  numerosi  pregiudizi  che  s'incontrano 
nell'arte  e  nel  mondo  musicale,  partendo  dal  concetto,  forse  non  inesatto^  che  la 
grande  generalità  degli  uomini  non  è  musicale].  —  H  n.  43  contiene  inoltre  un 
accurato  esame  del  Concerto  per  Piano  con  accompagnamento  d'orchestra  di 
LuDwie  ScHTLLE;  c  uol  n.  44  il  Prof.  Bern.  Vogel  parla  brevemente  del  quar- 
tetto vocale  (di  solisti)  per  musica  da  chiesa,  fondato  già  da  dieci  anni  a  Lipsia 
da  Bruno  ROthig. 

N.  45-47.  —  Rice.  Lanoe,  Ueber  den  Ursprung  der  Harmonie  und  ihre 
aMmàhUche  Enkoickélung  [Articolo  notevole,  per  quanto  non  ricco  di  novità,  e 
in  coi  si  traccia  lo  svolgersi  dell'armonia  nella  storia  della  musica^  a  partire 
dall'armonia  più  naturale  prodotta  dai  suoni  armonici].  —  Nel  n.  47  inoltre 
Martino  PlIIddemann  parla  dei  Lieder  tmd  Chsànge  della  composit.  Luisa  Lice. 

N.  48-49.  —  Conrad  Neefi,  Die  Sdchsische  CavaUeriemueik  in  ihrer  geschicM» 
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Vehen  Entwiekélung  [Interessante  storia  di  questa  celebre  fan&ra  militare  fon- 
data fin  dal  seeolo  passato].  —  Nel  n.  49  si  riproduce  un  vecchio  articolo  di 
H.  T.  BtlLow,  Uber  das  VirlHosenihum  und  Fràuìem  M<xr,  Wieck, 

N.  50-51.  —  n  prof.  H.  Elivo  scrìve  nn  vivace  articolo  :  Uéber  das  modem» 
Virtuosenikum,  —  E  nel  n.  50  W.  M.  parla  delle  opere  peda^^ohe  di  Emilio 
Eranse. 

N.  52.  —  In  an  vivace  articolo  Ernst  Stier  raccomanda  agli  insegnanti  di 
mnsica  di  bene  studiare  la  questione  se  le  sonate  possono  servire  per  lo  studio 
puramente  tecnico  dello  strumento;  alla  quale  TÀ.  in  massima  è  contrario.  — 
Contiene  inoltre  una  lunga  recensione  di  E.  Rocblich  sul  recente  libro  di  R.  Batka, 
Martin  PlUddemann  und  teine  BaUaden  ;  ed  una  recensione  di  E.  B.  piena  di 
elogi  delia  nostra  Bivitta,  che  chiama  preziosa. 

INGLESI 

Monthlj  Mnsieal  Record  (Londra). 

Novembre:  Una  lunga  ed  accurata  recensione  di  E.  Prout  suiropera  recente- 
mente uscita  di  Shedlook,  On  the  pianoforte  sonata.  —  La  continuazione  degli 
Studiea  in  modem  opera  di  Franklin  Peterson  :  qui  TÀ.  fa  Tanalisi  del  3"*  atto 
del  Parsifal 

Dicembre  :  Alcune  note  biografiche  su  Purcell.  —  In  Mozart  and  the  Messiah 
I.  S.  S.  parla  di  alcuni  rimaneggiamenti  fatti  da  Mozart  nel  lavoro  di  HoBudel. 
—  Vidgarity  in  Music  di  J.  F.  B.  —  Negli  Studies  in  modem  opera  di  Fa.  Ps- 
tbrson,  un  riassunto  storico-crìtico  del  Parsifal 

Mnsio  a  Montlj  Magazine  (Chicago). 

Fascicolo  di  ottobre  :  Contiene  la  traduzione  delle  memorìe  personali  di  Carlo 
Gounod  apparse  nella  Eevue  de  Paris  del  giugno-agosto  p.  p.  —  Grace  Àtherton 
Denneu  pargoleggia  sul  «  bel  canto  »  fermandosi  specialmente  sul  <  divino  » 
Pachiarotti.  —  Robert  Brouming  as  a  musician  è  un  true  di  Oliver  Willard 
Pierce,  perchè  dal  titolo  si  resta  sorpresi  nello  scoprire  una  qualità  nuova  nel 
poeta  inglese,  mentre  invero  VA.  non  fa  che  analizzarne  le  poche  poesie  che  hanno 
riferenza  alla  musica  od  a  musicisti.  —  W.  H.  Neidlinger  scrive  sulla  desidera- 
bile concordanza  tra  il  Poeta  ed  il  Musicista  nella  produzione  di  grandi  opero 
vocali.  —  Earleton  Hackott  continua  la  sua  trattazione  di  questioni  vocali  e 
conchiude  il  suo  lungo  articolo  «  Training  the  Voice  ».  —  Berkeley  Brandt 
tesse  una  breve,  ma  abbastanza  completa  storia  del  violino  e  della  sua  origine.  — 
La  rubrica  Editoriai  Bric-a-brac  tratta  di  una  quantità  di  argomenti  e  special- 
mente del  gusto  musicale,  ed  il  Practical  teacher  prosegue  ne*  suoi  insegnamenti, 
trattando  fra  Taltro  del  periodare  nelle  sonate  di  Beethoven. 

Fascicolo  di  novembre  :  La  rivista  entra  nel  IX  anno  di  vita  e  si  apre  con  un 
ìarge  amount  of  interesUng  and  vaìuable  matter,  modestia  a  parte.  —  A  great 
picmist  at  home  ò  un  articolo  un  pò*  reclame  di  W.  S.  B.  Mathews  sulla  pianista 
Formio  Bloomfield  Zeisler.  Gli  americani  hanno  un  debole  speciale  per  tutto 
quanto  si  riferisce  al  canto  ed  al  suo  insegnamento,  e  così  in  questo  solo  fitsd- 
colo  Earleton  Hackett,  nel  suo  articolo  T?ie  breath,  parla  a  lungo  della  rospi- 
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lazìoDe  ;  e  H.  W.  Greene  si  preoccupa  già  del  Smging  teaeher  of  the  20tì%, 
jjwlwry.  —  John  Comfort  Fillmoie  trova  che  le  Impdkmg  fàreeè  in  «Mcttool 
Mtkny  sono  il  senso,  1*  intelletto,  Temoiione  e  su  ciò  imhastisce  nn  interessante 
Articolo.  —  Frank  B.  Sawyer  fa  nno  sehiaso  sol  Fami  di  Goonod  ;  o  Frederick 
H.  Ripley  incomincia  nno  studio  sul  First  year  in  sehooì  music,  —  Oltre  alle 
brillanti  scorse  dì  W.  S.  B.  M.  in  IT^e  EdUoricd  Brie-Orbrae,  il  periodico  inaugura 
ima  nuoTa  rubrica  <  Things  here  and  (here  »,  intesa  a  riprodurre  le  cose  più 
notcToli  apparse  nelle  altre  ririste  musicali. 

Fascicolo  di  dicembre  :  Emil  Liebling  &  un  breve  studio  su  Moszkowski  e  le 
sue  oomposiadoni  ;  Earleton  Hackett,  in  Singing  off  the  Isei^  studiando  Tinteres- 
eante  questione,  trova  che  il  -cantare  stonato  non  dipende  da  orecchio  cattivo, 
ma  da  difetto  di  tecnica.  —  A  pka  far  Keepmg  tme  è  un  beirarticoletto  di 
Mary  L.  Begal,  con  particolare  riferenza  ai  movimenti  che  derogano  alle  leggi 
del  ritmo.  —  J.  J.  Era!  incomincia  in  questo  fascicolo  uno  studio  su  Bedrich 
Smetana  e  la  musica  boema.  —  L.  A.  Swalm  parla  con  compiacenza  del  Fàster 
amerieain  iàknt,  vale  a  dire  delle  facoltà  assimilatriei  del  genio  americano.  — 
Una  rivista  dei  più  grandi  violinisti,  a  partire  da  Gorelli,  ò  passata  da  Cari 
Brake  in  Betroi^peeta  m  vioHn  pktying.  —  8t  CacUia  of  Medora  è  la  storia 
della  santa  e  del  suo  amore  per  (Gabriele  di  Kolenso,  che  ci  tesse  Charles 
A.  Fisher  e  che  fu  premiata  dal  periodico  stesso;  e  W.  S.  B.  M.,  vale  a  dire 
r  intraprendente  ed  operosissimo  direttore  della  rivista,  nella  solita  rubrìca  Edi- 
tonai  brie-€hhrae  intrattiene  piacevolmente  sulle  cose  musicali  del  giorno. 

Mnsleal  Times  (Londra). 

Fascicolo  di  ottobre:  Jeahtisy  and  genius:  PA«,  ri&cendosi  nò  più  nò  meno 
che  dalla  storia  di  Apollo  e  Marsia,  parla  brevemente  delle  gelosie  e  rivalità  dei 
virtuosi  di  musica.  —  G.  W.  ricerca  le  ragioni  dello  stile  tutto  particolare  della 
Haronie  Music,  specialmente  in  considerazioni  storico-etniche.  —  C.  F.  A.  W. 
scrive  Some  mustcai  experiances  in  ItaJy  assai  poco  lusinghiere,  specialmente 
per  la  musica  ecclesiastica,  della  quale  specialmente  si  occupa  VX,;  e  purtroppo 
i  suoi  apprezzamenti  non  sono  lontani  dal  vero. 

Fascicolo  di  novembre:  Joseph  Bennett,  il  dotto  e  paziente  ricercatore  dì  no- 
tizie storico-musicali,  toglie  pretesto  da  An  appreciation  che  su  Henry  Purcell 
scrisse  un  suo  contemporaneo,  Roger  North,  per  regalare  ai  lettori  uno  de*  suoi 
interessanti  articoli.  —  W.  H.  Cummings  scrive  una  breve  biografia  di  Henry 
Purcell;  e  J.  Frederick  Bridge  ^ricerca,  con  la  scorta  di  antichi  documenti,  la 
parrocchia  in  cui  dovrebbe  esser  nato  e  le  varie  residenze  dello  stesso  grande 
musicista  inglese,  cui  ò  dedicato  tutto  il  fascìcolo.  E  cosi  il  sovra  nominato 
Cummings  parla  ancora  dei  ritratti  di  Purcell;  e  qua  e  là  vi  sono  ritratti  ed 
autografi  e  notizie  varie  su  Purcell. 

Fascicolo  di  dicembre  :  C.  F.  A.  W.  continua  le  sue  Some  musicai  experiances 
in  Itàly  senza  peli  sulla  lingua. 

Nella  rubrìca  From  my  atudy,  X.  ha  fatto  passare  nei  suddetti  fascicoli  le 
figure  di  Tartini,  di  Teresa  Tietjens,  di  John  Orlando  Parry  e  dì  Henry  Russell. 

Fascicolo  di  gennaio  1896  :  Dopo  alcune  parole  d'occasione  per  il  nuovo  anno, 
di  Joseph  Bennett,  tanto  per  cambiare,  si  susseguono  gli  articoli  su  Enrico  Purcell; 
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e  ooei  J.  A.  Fnller  Maitland  disoorre  dell'influenza  ohe  so  questo  mosieista  ha 
esercitato  la  musica  straniera  e  specialmente  la  francese  e  l'italiana;  e  U.  H.  Com- 
mings  oontinaa  a  preoccuparsi  di  qoanto  il  Dr.  Ame  pensava  di  Farceli  e  delle 
manipolazioni  che  fece  delle  sne  opere.  —  X,  nella  soa  solita  rubrìca,  riporta 
una  lettera  in  facsimile  di  Ettore  Berlioz  che  si  riferisce  all'orchestra  del  Coyent» 
Garden  e  parla  del  musicista  ing^lese  John  Hnllah,  che  ebbe  la  buona  rentura 
di  mosLoare  un  libretto  di  C.  Dickens. 

The  new  Qnarterlj  Musical  Boriew  (Londra). 

N.  11.  Novembre  1895.  —  Contiene  un  artìcolo  di  James  Buchassan,  The 
Edmeation  of  audienees,  in  cui  si  osserva  che  se  una  parte  del  tempo  che  dagli 
amatori  di  musica  si  dedica  a  suonare  ed  a  cantare  fosse  dedicata  allo  studio 
della  storia  e  della  struttura  delle  forme  musicali,  tornerebbe  assai  più  proficuo 
per  lo  sviluppo  delFeducazione  e  del  buon  gusto  musicale.  —  Un  breve  stadio 
illustrativo  suiropera  in  5  atti  di  Leo  Delibes:  Kaseya,  —  A  new  noUMon, 
un  breve  articolo  in  cui  F.  Corder  propone  un  sistema  ingegnoso  per  facilitare 
la  lettura  della  musica,  sopprimendo  l'armatura  in  chiave  degli  accidenti.  Tutto 
risulterebbe  così  scritto  in  chiave  di  do  :  le  note  diesizzate  si  segnerebbero  sulla 
testa  con  un  taglio  trasversale  dal  basso  in  alto  a  partire  di  sinistra:  le  note 
bemollizzate,  con  un  taglio  dall'alto  in  basso.  Il  if  cosi  resterebbe  soppresso.  — 
In  MusUxd  LUerature  J.  A.  FuUer  Maitland  parla  un  po'  severamente  della 
History  of  EngUsh  Music  di  H.  Divn  ;  inoltre  del  nuovo  grande  lavoro  di 
F.  A.  GsvAfiBT  :  La  Méìopée  antiqiie  dans  ìe  eharU  de  TÉgUae  latine  ;  e  del- 
l'importante monografia  di  J.  S.  Shiolock  :  The  Pianoforte  aonata. 

The  Review  of  Berievr  (Londra). 
15  novembre.  —  T?^e  BeUgion  of  Mtmc. 
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ITALIANI 

▲Iblelni  P.,  MoMort,  Conferenza  tennta  nella  sala  della  B.  Accademia  filarmo- 
nica di  Bologna  il  29  gingno  1895.  Bologna,  Tedeschi,  in-lO''  (L.  0,75). 

Auoiil  L,  Manuale  ieorico-pratieo  per  lo  ètudio  delTarmonia  complementare, 
Milano,  Nagas  (L.  2). 

Baeeliii  G.,  Nel  mondo  deUa  musica  :  ìantìea  cappella  dei  musici  di  8.  Oùh 
va^mi.  Bocca  8.  Caaciano,  Cappelli,  in-16*. 

Broeea  A.,  17  pólHeama  genovese  :  cronistoria  dàffanno  1870  alPanno  1895. 
Con  introduzione  del  Prof.  A.  Db-Marzi.  Genova,  Montorfano,  in-8**  (L.  5). 

Cinotti  T.,  Sul  Liceo  Rossini  di  Pesaro  (riflessioni).  Pesaro,  Federici,  in-16°. 

Depanls  G.,  «  L'aneUo  del  Nibelungo  •  di  Biccardo  Wagner.  Torino,  Bonx 
(L.  2). 

Ferrari  G.,  La  Ubertà  e  la  regolarità  nelle  arti  beUe  e  neHa  musica.  Boma, 
Balbi,  in-8«  (Estr.  dalla  Bivista  italiana  di  filosofia,  settembre^ìttobre,  1895). 

IsiUvto  musicale  di  Padova:  regolamento  intemo,  artistico  e  diseipUnare, 
Padova,  Salmin,  in-8^ 

MantOTani  T.,  Orlando  di  Lasso.  Milano,  Bicordi,  in-16*  (L.  1). 

Panzaoehi  £.,  Nel  mondo  della  musica.  Impressioni  e  ricordi.  Firenze,  San- 
soni (L.  3,50). 

Roggero  £.,  Vecchie  storie  musicali.  Milano,  Galli  (L.  2). 

Torchi  L.,  jR.  Schumann  eie  sue  Scene  tratte  dal  «  Fatut  »  di  Goethe  (Estratto 
dalla  Bivista  Musicale  Italiana).  Torino,  Bocca,  in-S*"  (L.  2,50). 

Wagner-Lisst,  Epistolario,  tradotto  da  A.  CAVÀLisRi-SiNOUiNKTri,  con  prefazione 
di  Enrico  Panzacchi.  Il  Volumi.  Torino,  Bocca  (L.  7). 

FRANCESI 

Chamberlain  H.  S.,  Richard  Wagner.  Illastré  de  120  portraits,  fiic-similés  et 
vignettes  dans  le  texte  et  de  38  planebes  hors  texte.  Manich,  Bmckmann, 
in4»  (fr.  30). 

Export  H.,  Les  maitres  musiciens  de  la  renaissance  frangaise.  Denxième  li- 
vraison  :  Claude  Ooudimel  (Premier  fascicnle  des  150  psanmes  de  David, 
édition  de  1580).  Paris,  Lednc  (fr.  12). 
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Farrenc  L.,  Trcàté  dea  dbrématùm»  (signes  cTagrémenta  et  amemenU)  emphyé» 
par  ìea  elavecinistes  (XVII«  et  XVIII»  siècles).  Paris,  Ledac  (fr.  1,50). 

<]^ariiaii]t  P.,  Goura  ifiéorique  et  pratique  de  phyaioìogie^  dPhygiène  et  de  thS- 
rapeutique  de  la  voix  parìée  et  chantée.  Paris,  Maloine  et  Flammarion, 
in-18*  (fr.  5). 

Hubert  J.,  Dea  rétniniaceneea  de  queìquea  formea  mélodiquea  particuUèrea  à 
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Autori  moderni, 

Da8  Neres  y  De  Gampos.  —  Cancùyneiro  de  musicaa  popuìares^  hsc,  26, 
27,  28,  29,  30  e  31  (?ed.  fase,  preced.). 

Debussy  Olande.  —  Proses  ìyriques  (E.  Fromont,  Paris). 

Nel  nioinento  masicale  che  attraTersiamo,  momento  di  transizione,  dMnoertezze 
ed  ansie,  momento  difficilissimo  in  cui  Kartista  par  quasi  schiacciato  dal  passato 
e  spinto  di  qua  e  di  là  da  tendenze  opposte,  nulla  ci  sta  così  a  cuore  come  Tos- 
servare  i  primi  passi,  gli  sforzi  de*  giovani  ;  e  nelFagitarsi  chiassoso  di  tanti,  fra 
gli  scoramenti  dei  molti  gridanti  melanconicamente  uirimpotenza,  è  hello  vedere 
qualche  audace  sentir  la  necessità  d'un*arte  nuova  e  a  nuovi  ideali  aspirare  con 
mezzi  artistici  nuovi.  Degli  audaci  uno  ò  Claudio  Achille  Debussy:  nato  a 
Saint-Germain  nel  1862,  studiò  al  Conservatorio  di  Parigi  sotto  E.  Gniraud  e 
ottenne  il  premio  di  Roma  nel  1884,  con  una  cantata,  VEnfnnt  prodigue;  la 
sua  produzione  comprende  una  scena  per  solo,  coro  di  donne  e  orchestra,  la 
Damoiseìle  élue  tolta  da  D.  Gabriele  Rossetti,  una  Suite  per  orchestra,  un  quar- 
tetto per  archi,  un  preludio  sinfonico  dXV Après-midi  à^un  faune  di  St.  Mallarmé, 
e  pagine  per  canto:  cinque  Poèmes  di  Ch.  Baudelaire,  sei  Ariettes  su  versi  di 
Verlaine  e  infine  queste  Proses  lyriqueSf  di  cui  egli  stesso  scrisse  il  testo.  Dì 
significato  molto  vago  esse  appartengono  al  genere  d*arte  detto  decttdente  e  pos- 
sono dar  motivo  a  qualche  osservazione.  L'importante  sta  nel  modo  con  cui  il 
Debussy  tratta  il  Lied.  La  parte  vocale  in  istile  declamato  s*accompagna  ad  uno 
svolgimento  sinfonico  di  alcuni  temi  ;  se  ne  ha  un'  impressione  poetico-mnsicale 
nuova  e  non  confondibile  con  quella  procurataci  dalle  forme  tradizionali  del  Lied, 
In  quanto  ad  arditezza  nelFarmonia,  il  compositore  non  ischerza  :  l'uso  —  altri 
direbbe  abuso  —  di  accordi  alterati  e  di  successioni  impreviste  forse  scandaliz- 
zeranno più  d'un  purista;  è  bene?  è  male?  Noi  crediamo  che  nessuno  può  im- 
porre limiti  alla  fantasia  dell'artista  ed  egli  può  benissimo  sentire  la  musica  in 
modo  diverso  dal  comune  ;  piuttosto  non  convien  dimenticare  che  i  mezzi  tecnici 
devono  essere  subordinati  allo  scopo  dell'opera  d*arte  :  la  formula  «  Tarmonia  per 
l'armonia  >  è  pericolosa  non  meno  di  quella  «  melodia  per  la  melodia  »,  e  il 
celebre  accordo  di  Mi  bemolle  di  cento  e  più  battuto  con  cui  incomincia  il 
Bheingoìd,  è  un  tratto  non  meno  geniale  delle  più  sorprendenti  armonie  del 
Tristano  o  del  Parsifal 
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Le  prose  liriche  dei  Debassy  sono  quattro:  De  Béve..,,  De  Grece.,.,  De 
Fìeurs...,  De  Soir...  La  prima,  quantanqae  bella  in  alcuni  particolari,  ci  pare 
alquanto  disgregata  e  mancante  di  quella  unità  di  struttura  e  quindi  dMnipres- 
sione  che  incontrasi  invece  in  De  Grève,  sorta  di  marina  mosicale,  in  De  Fleurs, 
improntata  a  tristezza  —  il  pezzo,  notisi,  è  in  modo  maggioro  —  e  in  De  Soir, 
impressioni  della  festa  di  Domenica  (Dimanche  sur  les  villes,  Dinianche  daìis 
ks  cesure  !)  ;  quest'ultima  indovinatissima  ed  in  carattere,  dominata  da  un  tema 
monotono  a  guisa  di  scampanio  festivo.  Un  critico  francese  molto  giudizioso, 
Giorgio  Servières,  moveva  al  Debussy  Tappante  d*usare  le  odiose  terzine  diato- 
niche alla  Massenet  e  le  note  ripetute  nei  recitativi.  Ma  il  Debassy  vorrà  ben 
liberarsi  dalle  formolo  del  Massenet  e  contenere  la  ricercatezza  della  sua  armo- 
uizzazione.  Egli  sta  lavorando  ad  un'opera,  Félléas  et  Melisande  di  Mseterlinck  ; 
iiarà  allora  il  caso  di  studiarlo  più  da  vicino  ;  intanto  s'abbia  egli  i  nostri  auguri, 
poiché  da  un  artista  così  originale  ed  ardito  molto  si  può  sperare. 

Ecearins-Sieber.  A..  —  Die  eraUn  iibungen  und  Uedtr  fUr  Violine  (C.  Gru- 
ninger,  Stuttgart. 

—  TeoreUsch-praktische  einfUhrung  in  das  Lagenspiel  fiir  Violine  (C.  Gru- 
ninger,  Stuttgart). 

Hammer  B.  —  Nouveau  doigter  unique  pour  toutea  les  gamme»  du  Violon. 
Il  titolo  spiega  il  contenato:  non  sappiamo  però  per  qual  ragione  TA.  chiami 
nuova  questa  diteggiatura. 

Hermann  Hans.  —  Op.  26.  Gefunden  und  verloren  (per  canto  e  pianof.).  — 
Op.  32.  N.  1.  JFatal  (Carmen  Sylva),  Lied  per  canto  e  pianoforte.  —  Op.  42. 
Die  verlaMene  FischersbratU  (M.  Greif),  Barcarola  per  canto  e  pianoforte  (Emi! 
Grude,  Leipzig). 

Jadassohu  S.  —  Op.  126.  QuinUU  (N.  3)  fUr  Pianoforte,  2  Violinen,  Viola 
und  Violoncell  (Breitkopf,  Hàrtel,  Leipzig). 

11  Quintetto  è  in  Sol  minore.  Ci  si  permetta,  di  fronte  all'importanza  del  la- 
voro, d'uscire  dal  riserbo  impostoci  verso  il  dotto  compositore  e  contrappuntista 
che  la  Rivista  s'onora  d'avere  a  collaboratore,  e  di  esprimergli  le  nostre  congra- 
tulazioni. Sopra  tatto  ci  piacque  V Andante  in  Mi  bemolle  maggiore,  pagina 
calma,  tranquilla  e  di  felice  inspirazione  ;  lo  scherzo  è  piuttosto  moderato  nel 
movimento  e  fa  risaltar  meglio  il  carattere  energico  ed  appassionato  del  primo 
tempo  e  del  finale. 

Jockisch  Beinhold.  —  Op.  2.  Drei  Vortragsstùcke  fùr  Violine  aUein, 
N.  1,  Bourrée;  N.  2,  Bomanee;  N.  3,  Marcia.  —  Op.  3.  Sonatine  fiìr  Violine 
und  Pianoforte  (Emil  Grade,  Leipzig). 

Kanffmann  Ànatole.  —  Métkode  frammise  complète,  tJiéorique  et  pratique 
de  Cithare  (N.  76,  50).  (Proprietà  dell' A.,  Parigi,  Rue  de  la  Mounaie,  12). 

Kocb  Friedrich  E.  —  Op.  18.  Der  gefesselte  Strom  (Dichtung  vòn  Fr.  Hol- 
derlin),  Kantate  fUr  Chor  (Soprau-Solo)  und  grosses  Orchester  (Ed.  Boto,  G.  Dock, 
Berlin). 
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Koczaiski  Raul.  —  Symphonisque  Legende  vom  Kònige  Boìeaìaus  dem 
KUhnen  und  Bischof  Stanislaus  dem  Heiligen,  fiir  Orchester  (P.  Pabst,  Leipzig). 

Si  tratta  delFopera  d*Qn  ragazzo  fenomeno  e  con  tutta  la  forza  della  nostra 
fede  yogliam  credere  che  sia  Topera  saa  53  !  S'egli  ha  veramente  ingegno  noi 
facciamo  ?oti  affinchè  non  gli  venga  meno  nell'avvenire  :  allora  s'accorgerà  d'aver 
fatto  male  a  scriver  musica  anzi  tempo  e  giudicherà  questa  sua  Leggenda  una 
puerilità. 

Mac-DoweU  E.  À.  —  Op.  50.  Sonata  Eroica  fiir  Pianoforte  (Breitkopf, 
H&rtel,  Leipzig). 

Alessandro  Mao-Dowell  è  ancor  giovane  —  nacque  a  New-York  nel  1861  — 
ed  ha  fama  d'uno  fra  i  migliori  artisti  americani.  E  basta  a  persuadercene  questa 
sola  Sonata  eroica  in  quattro  tempi,  lavoro  molto  serio  per  concetto  e  per  forma, 
di  grande  effetto  e  alieno  da  ogni  baroccume  pianistico.  Anche  il  Mac-Dowell, 
seguendo  la  tendenza  dei  compositori  moderni  a  dare  unità  alle  composizioni  di 
maggior  sviluppo,  quali  la  sonata,  la  sinfonia,  ecc.,  ci  presenta  alcuni  motivi  — 
e  ve  ne  sono  dei  belli  —  nei  diversi  tempi  e  sotto  nuovo  aspetto.  Segnaliamo 
per  originalità  lo  scherzo  (secondo  tempo),  che  potremmo  chiamare  una  danza  di 
silfidi  ;  vario  per  contrasto  dMdee  è  il  primo  tempo,  il  finale,  impetuoso  in  sul 
principio,  acquista  grandiosità  ed  effetto  orchestrali  alla  ripresa  del  tema  prin- 
cipale con  cui  incomincia  la  sonata.  Per  chi  avesse  vaghezza  di  conoscere  altre 
composizioni  del  Mac-DoweU  citiamo,  fra  quelle  edite  dalla  casa  Breitkopf  :  due 
Suites  moderne,  op.  10  e  14  ;  un  Concerto  in  La  minore,  op.  15,  uno  in  Be  min., 
op.  23,  la  Sonata  tragica,  op.  45  ;  e  dodici  Studi  da  virtuoso,  op.  46. 

Massari  L.  —  Trente-six  études  pour  le  violon  de  FioriUo,  Nonvelle  édit. 
revue  (Paris,  Leduc). 

Morasca  Benedetto.  —  Agnus  Dei,  per  Soprano  e  Tenore  con  accompagna- 
mento d'organo  od  harmonium. 

Composizione  premiata  al  Concorso  indetto  dal  K.  Conservatorio  di  Musica  in 
Palermo  nell'anno  1895. 

Paner  £.  —  Op.  50.  Beethoven  Studies  for  the  Pianoforte  (Augener,  London). 

Fu  idea  eccellente  del  Pauer,  compositore  pianista,  insegnante  e  scrittore  fra 
i  più  lodati  in  Inghilterra,  quella  di  preparare,  mediante  un  corso  speciale,  lo 
studio  delle  Sonate  beethoveniane.  Ma  ecco  :  meglio  assai  era,  a  parer  nostro, 
raccogliere  semplicemente  e  ordinare,  per  grado  di  difficoltà,  i  passaggi  più  sca- 
brosi a  g^isa  di  antologia  —  le  pubblicazioni  di  questo  genere  si  fein  sempre 
più  numerose  —  anziché  svilupparli,  come  l'A.  fa  a  modo  suo,  per  dar  loro  la 
forma  regolare  di  Studi, 

Pfeiffer  Angnst.  —  Op.  6.  Wiegehlied  (per  Violino  o  Violoncello  e  Piano- 
forte). (E.  Grude,  Leipzig). 

Pillant  Leon.  —  Le  Centaure.  Scène  pastorale  pour  Baryton  ou  Basse  chan- 
tante  avec  Choeur  (Choudens  Fils,  Paris). 

Reinecke  Cari.  —  Op.  229.  Funf  Sonatinen  far  die  Jugend,  fUr  Pianoforte. 
N.  1.  Sol  maggiore.  -  N.  2.  Fa  maggiore.  -  N.  3.  Re  maggiore.  -  N.  4.  Mi 
minore.  -  N.  5.  Mi  bemolle  maggiore. 
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Op.  230.  Trio  (N.  2)  far  PianoforU,  Violine  und  VioUmceU  (Breitkopf, 
Hàrtel,  Leipzig). 

Non  c*è  bisogno  che  vi  presentiamo  il  Beinecke;  il  Trio  in  Do  minore  tra- 
disce nella  forma  molto  elaborata  quella  perizia  nello  scriyere  coi  ci  ha  avvezzi 
il  fecondo  compositore,  classicista  dei  più  ferventi  ;  forse  troppo  classicista  e  vi  si 
desidererebbe  qaella  nota  più  personale  e  moderna  che  noi  giovani  cerchiamo 
massimamente  nella  produzione  dell'oggi. 

Sehmoll  À.  —  Op.  181  e  132.  300  Préludes,  dans  toas  les  tons  majears  et 
niineurs  classés^  gradaés,  minntieosement  doigtés  et  poavant  servir  d*exercices  de 
style,  de  mécanisme  et  de  lectnre  poar  Piano  (E.  Gallet^  Paris). 

L'opera  comprende  dne  fascicoli.  Nel  primo  sono  semplici  cadenze,  nel  secondo 
aforismi  e  interludi  di  breve  sviluppo.  In  quanto  al  loro  scopo  didattico  non 
siamo  dell'avviso  dell'À.  di  doversene  rimpinzar  la  memoria  degli  allievi;  piut- 
tosto li  consideriamo  come  temi  da  proporre  per  esercitarsi  a  preludiare. 

Wareing  Herbert  W.  —  T?ke  Wreek  of  ihe  Hesperus.  Poem  by  Lonfellow, 
set  to  music  for  soprano,  tenor  and  bass  soli,  cborus  and  orchestra  (Novello, 
London). 

Autori  o/ntMU* 

Hajdn  Michael.  —  Sammiunig  auserUsener  Werke  fUr  das  Pianoforte.  — 
Op.  1,  N.  3.  Symphonie  (in  C  dur)  fiir  Orehester  (Breitkopf,  Hartel,  Leipzig). 

Dobbiamo  alla  casa  Breitkopf  una  benemerenza  di  più  per  queste  pubblica- 
zioni di  opere  di  Michele  Haydn,  il  fratello  del  sommo  Giuseppe.  VaJbum  per 
pianoforte  comprende  opere  originali  e  trascrizioni  ;  eccone  il  contenuto  :  1.  Va- 
riazioni per  pianoforte  ;  2  e  3.  Allegro  modesto  e  Adagio  del  Quartetto  per  archi 
in  Se  nìogg,;  4.  Minuetto  da  un  Notturno  per  Quintetto  d*archi  in  Do  magg,^ 
5.  Finale  (fugato)  della  Sinfonia  in  Do  tnagg,,  Op.  1,  N,  3;  6.  Dies  trae  (dal 
Confutatis  fino  alla  chiusa)  dal  Bequiem  in  Do  min.;  Benedictus  dallo  stesso; 
8.  Esto  mihi;  9.  Agnus  Dei.  L'edizione  è  curata  dal  signor  Otto  Schmid  di 
Dresda,  che  d*ogni  pezzo  ci  dà  notizie  storiche.  La  Sinfonia  in  Do  maggiore  ò 
edita  nel  formato  della  nota  PartUur  Bibliothek  ;  Tistrumentazione  per  gli  stru- 
menti a  fiato  è  limitata  a  2  oboi,  2  fagotti,  2  comi^  2  trombe,  oltre  i  timpani. 
Tre  sono  i  tempi  :  poco  importante  per  noi  è  il  primo,  Allegro  spiritoso  ;  piace 
di  più  il  secondo,  un  Rondò,  un  poco  adagio.  L'interesse  maggiore  ce  lo  dà  il 
Finale  in  stile  fugato,  e  con  ragione  lo  Schmid  raccomanda  di  compararlo  col 
finale  della  Jupiter-Sinfonie  di  Mozart.  Notisi  la  Sinfonia  di  M.  Haydn  fu  com- 
posta nell'anno  1784  e  terminata  il  28  settembre  dello  stesso  anno;  quella  di 
Mozart  reca  la  data  del  10  agosto  1788. 

Farceli  Henry.  —  The  CapUve  Lover,  Song  (Novello,  London). 

Bamean  J*  Ph.  —  Pièces  pour  le  davecin  (A.  Leduc,  Paris). 

Della  musica  per  clavicembalo  del  Rameau,  ancor  oggi  sempre  fresca  e  bella, 
la  casa  Leduc  pubblica  due  fascicoli  elegantissimi  (a  nette  L.  3),  parte  della 
collezione  Le  trésor  des  piamstes,  curata  da  A.  e  L.  Farrenc.  Nel  primo  sono 
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Per  la  storia  niugicale    • 
dei  Trovatori  provenzali 

Appunti  e  Note 

{CantmtMs,,  V.  fase.  I,  pag.  1,  ann.  1895). 


X.^0  detto  già  che  il  Codice  Chigiano  è,  musicalmente,  meno 
prezioso  di  quanto  parrebbe  a  primo  aspetto.  Il  manipoletto  di  me- 
lodie che  esso  ci  conserva  avrebbe  in  realtà  un  valore  di  primo  ordine 
se  quelle  notazioni  musicali   fossero  state  trascrìtte  da  un  copista 
meno  ignorante.  Ma  per  questo  riguardo  quel  codice  è  il  peggiore 
di  quanti  ne  conosco.  Io  credo,  e  gli  indizi  abbondano,  che  la  fonte 
del  Chigiano  dovesse  essa  stessa  essere  poco  accurata,  e  le  neume 
forse  su  una  sola  riga  o  due,  sbiadite  o  intricate;  fatto  sta  che  il 
copista  le  ha  sciolte  tutte,  non  usando  che  note  quadrate  o  rombi,  e 
le  ha  seminate  sulle  righe  staccandole  o  unendole  in  modo  veramente 
barbaro.  Non  si  è  accorto  mai  —  ed  era  pur  facile  accorgersene  I  — 
qusvndo  la  musica  di  un  verso  o  di  due  si  ripeteva  in  uno  o  nei  due 
seguenti  (caso  normale  in  melodie  popolari);  molto  spesso  per  segnare 
una  nota  lunga  ne  scrive  due  vicine;  di  cambiar  chiave,  di  segnare 
a  tempo  il  1^  non  se  ne  parla  neppure.  Ci  ha  lasciato  altrettanti 
rehìAS  da  sciogliere,  né  varrebbe  la  pena  di  studiarcisi  se,  per  av- 
ventura, quelle  melodie  non  fossero  tutte,  meno  una,  dei  preziosi 
tmicwn, 

Rériita  mutkak  UaMcma,  lU  16 
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Quell'una  è  Valba  famosa  dì  Guiraut  de  Borneil,  ed  è  una  melodìa 
dì  timbro  soave  e  popolare,  degna  dì  quell'illustre  maestro: 
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Quella  ripetizione  in  principio  è  dì  sapore  schiettamente  popolano; 
ma  nella  figura  dì  chiasma,  per  cui  la  frase  6-7  che  apre  il  terzo 
verso  toma  a  chiudere  al  13-15  così  bene  il  quarto,  sì  vede,  parmì, 
un'arte  che  sa  rialzare  ogni  stile,  anche  il  plebeo  (1).  Nel  Chigiano 
si  vede  in  principio  che  la  fonte  era  la  stessa: 


(1)  Non  so  resistere  al  desiderio  di  mostrare  che  questo  stile  è  vivissimo  ancora 
nel  volgo  d* alcune  parti  d'Italia.  Ecco  un  brano  di  an  canto  siciliano  ohe  ho 
imparato  a  Modica  a  forza  di  sentirlo  cantare  per  parecchie  sere  sotto  un  balcone 
presso  la  casa  dove  stavo.  Non  immaginavo  di  sicuro  allora  che  un  giorno  mi 
sarebbero  utili  quel  disturbatore  de*  miei  sonni  e  quella  bella  troppo  crudele! 
Ecco  il  brano: 


6 


8 


feEi|j:g--^^fcpE^^E^^ 


PBR  LA  STORIA  MUSICALI  DII  TROYATORI  PBOTSNZALI 


233 


S 


(>) 


13 


^ 


^"^1  ('r\^  ?  K r  I  -^  ^ 


ma  il  copista  non  s'è  accorto  che  la  frase  si  ripete  e  s'è  maledetta- 
mente intricato;  la  frase  6-7  anche  qui  compare  due  volte,  ma  ftiori 
di  posto;  solo  la  finale  16-19  ritoma,  con  qualche  ornamento  di  meno, 
ad  esser  più  genuina: 
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Come  si  vede  non  è  possibile  il  dubbio  intomo  all'autenticità  della 
melodia,  ma  dobbiamo  pur  confessare  che  se  fossimo  ridotti  al  solo 
Chigiano  ne  avremmo  una  redazione  ben  guasta  e  sfigurata.  E  così 
della  romanza  El  base  cTArdenaj  preziosa  perchè  è  la  sola  rimastaci 
in  provenzale,  non  oserei  porre  qui  che  la  frase  dei  primi  due  versi, 
che  appunto  perchè  ripetuta  si  ricostruisce  meno  dubitosamente  : 
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Una  sola  volta  accade  che  una  melodia  si  ripeta  per  due  intere 
strofe,  ed  è  al  v.  1059  la  canzone  forse  amorosa  :  LMa  en  con  grieu 
pena.  In  questo  caso  possiamo  tentare  una  ricostruzione  completa  se 
non  in  ogni  parte  sicura;  e  possiamo  insieme  ammirare  l'ignoranza 
dello  scriba  il  quale,  trovatosi  di  fronte  a  una  notazione  neumatica, 


Si  oonfironti  questo  1-2  con  quel  5-6;  8-4  con  11-12,  e  le  cadenze.  Se  di  musica 
antica  s'avessero  maggiori  saggi  popolari,  e  se  nelle  raccolte  moderne  avesse  il 
doToto  posto  la  melodia,  molti  riscontri  forse  sarebbero  possibili  e  più  fecondi 
studi  Ma  coi  se,  dice  il  Fagioli,  si  pranza  male.  —  Ho  dato  la  poesia  col  testo 
della  Chrut,  del  Bartscb  ;  la  più  recente  traduzione  italiana  di  Vincenzo  Gresoini 
è  nel  periodico  Per  TArte.  Parma  1892,  N.  29. 

(1)  La  copia  del  Sardou  (e  quindi  la  traduzione  del  Baillard)  comincia  con 
due  fa;  ma  è  una  svista,  o  d^occhio  o  di  penna,  perchè  il  ms.  (basta  guardare 
il  fac-simile  del  Monaci)  ha  proprio  due  re.  Altri  quattro  o  cinque  luoghi  non 
furono  ben  copiati  ;  di  nuovi  svarioni  musicali  quel  disgraziato  codice  fiftceva 
proprio  a  menol 
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evidentemente  identica  e,  Dio  sa  per  qual  ragione,  ripetuta  (1),  Tha 
per  due  volte  scritta,  sciogliendo  le  neume,  raggruppando  le  note  e 
segnando  i  respiri  in  modi  così  diversi  e  capricciosi  da  autorizzarci 
a  credere  che  egli  non  si  sia,  per  nostra  fortuna,  accorto  che  copiava 
due  volte  la  stessa  cosa.  Quindi,  poiché  l'identità  originale  è  indubi- 
tata, confrontando  e  scegliendo  ora  da  una,  ora  dall'altra  di  queste 
due  veramente  variae  lectiones,  proporrei  la  traduzione  seguente: 
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Non  insisto  più  oltre  con  le  melodie,  tutte  ancor  più  incerte,  del 
codice  Ghigiano{2).  E  passo  alla  Estati^pida  di  Rambaldo  de  Va- 


(1)  Doveva  essere  oso  di  molti  mss.,  dopo  la  melodia  della  1*  8tro&  ripetere 
la  masica  del  1**  veno  della  seconda,  per  segnare  senza  dubbiosità  il  ritorno  pe- 
riodico della  melodia  stessa (*).  Se  il  copista,  0  per  disattenzione  0  per  altro, 
toriveva  più  del  1**  verso  della  2*,  par  naturale  che  si  decidesse  a  riscrivere  tatta 
la  melodia  anziché  lasciarla  fhor  delPuso  normale.  Un  caso  simile  è  avvenuto  in  G 
aUa  poesia  26  di  Peirol  e  alla  31  di  Bemart  de  Ventadom,  ove  la  melodia  si 
ripete  intera  due  volte. 

(2)  Converrà  forse  ch*io  ci  torni  sopra  con  un  articoletto  separato.  La  trada- 
zione del  signor  Raillard  è  letterale;  vale  a  dire  presuppone  due  cose  di  entrambe 
le  quali  io  dubito  assai.  La  prima,  d'ordine  generale,  che  nel  trascrivere  queste 
monodie  profÌEtne  si  tenessero  rigorosamente  i  metodi  teorici  dei  maestri  delie  scuole 

(*)  Tale  è  eettantemente  Tnao  di  0;  e  qualche  Tolta  è  un  neo  ntile  per  noi,  arendo  il  oopifta 
Mgnato  innanzi  al  1*  rerao  della  2*  itrofli  il  \f  ohe  a*«ra  scordate  nella  prima.  Ciò  raeoede  p.  e.  nel 
fofUo  42  alla  poetU  89  di  Peire  Tidal. 
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queiras,  che  è  per  la  Provenza  preziosissimo  e  unico  testimonio  di 
questo  genere  popolare  di  poesia  e  di  musica.  Anzi  bisognerebbe  dire 
di  musica  soltanto,  perchè  le  Leys  d'amar  affermano  che  la  Estam- 
pida  non  ha  bisogno  d'essere  accompagnata  con  parole,  ma  è  spesso 
solamente  strumentale.  E  questa  Estampida  di  Kambaldo  fu  in  realtà 
scritta  per  una  melodia  preesistente,  seppure  è  vero  (né  c'è  ragione 
per  dubitarne)  il  seguente  aneddoto  narratoci  nella  sua  biografia.  Come 
è  noto,  messer  Bambaldo  visse  alla  corte  del  marchese  Bonifacio  di 
Monferrato  (1192-1207),  fu  suo  protetto  e  da  lui  ebbe  le  insegne  di 
cavaliere,  e  fu  con  lui  alla  quarta  Crociata  dove,  pare,  morirono  in- 
sieme. Durante  il  suo  soggiorno  in  Monferrato,  ebbe  con  Beatrice, 
figlia  del  marchese  Bonifacio,  relazioni  amorose  che  non  furono, 
stando  alle  indiscrete  notizie  della  biografia,  tenute  sempre  nei  limiti 
dell'amor  cavalleresco:  tutt' altro!  Eppure  «  una  volta  (traduco  te- 
stualmente) Madonna  Beatrice  si  corruccio  con  Bambaldo  di  Va- 
queiras...  sicché  egli  lasciò  il  canto,  gli  schersfi  e  ogni  cosa  che  gli 
piacesse;  e  ciò  era  gran  danno;  e  tutto  avvenne  per  la  lingua  dei 
malevoli,  sì  cammei  dice  in  una  strofa  della  stampita  che  voi  udrete. 
E  vennero  frattanto  alla  corte  del  Marchese  due  giullari  di  Francia, 
che  sapevano  suonar  la  viola  assai  bene;  e  un  giorno  suonavano  su 
la  viola  una  stampita  che  piaceva  molto  al  Marchese,  ai  cavalieri  e 
alle  donne.  E  messer  Bambaldo  non  s* allegrava  punto;  tanto  che  U 
Marchese  se  n* accorse  e  gli  disse:  «  Signor  Bambaldo ^  che  è  dò? 
non  cantate,  non  vi  divertite,  e  v'è  qui  cosi  bel  suono  di  viole  e 
vedete  qui  così  bella  signora,  quaVè  mia  sorella,  che  vi  ha  accettato 
per  servidore  ed  è  la  più  valente  gentildonna  del  mondo?  »  E 
messer  Bambaldo  pur  rispose  che  non  farebbe.  E  il  Marchese,  che 
sapeva  il  fatto,  disse  a  sua  sorella:  «  Madonna  Beatrice,  degnatevi 
per  amor  mio  e  di  tutti  questi  signori  di  pregare  Bambaldo  che 


claustrali.  La  seconda,  di  ordine  particolare,  che  Tamanuense  del  Chigiano  meriti 
piena  fede.  Coel^  ad  esempio,  per  la  poesia  citata  nel  testo,  le  numerose  e  capric- 
dose  Tarlanti  dell'amanuense  tra  la  prima  strofe  e  la  seconda  furono  ciecamente 
seguite  nella  traduzione,  il  che  ne  fa  a  dirittura  due  brani  diversi;  mentre  è 
assolutamente  certo  che  devono  essere  identici.  È  il  caso  di  dire  con  Don  Pa- 
comic:  EHa  mi  fu  infedéle  —  Per  troppa  fedeltà!  —  E  qui  mi  sia  anche  lecito 
di  avvertire  che  tutte  le  melodie  da  me  trascrìtte  sono  inedite,  tranne  le  poche 
(come  queste  del  Chigiano)  per  cui  è  espressamente  detto  il  contrario. 
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per  amare  e  grcuria  vostra  debba  divertirsi  e  cantare  e  star  allegro 
come  prima  ».  E  Madonna  Beatrice  fu  così  generosa  e  cortese  che 
lo  pregò  e  lo  confortò  che  per  amor  stw  stesse  allegro  e  facesse  di 
nuovo  una  cansone.  Onde  Bambaldo  per  questo  che  avete  udito  fece 
la  stampita^  ed  è  questa: 

Kalenda  mata 
Ni  fior  de  fata 

E  questa  stampita  fu  fatta  sulle  note  della  stampita  che  i  giullari 
sfumavano  sidla  viola  ».  Caratteristico  è  tutto  Taneddoto  e  preziosa 
anche  quest'ultima  indicazione.  Ecco  la  traduzione  musicale  di  questo 
brano  di  musica  originariamente  stromentale  (1): 


Mono. 


B. 


M 


^ 


i^tt 
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JSH 
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1.  Ka    -      len-da  ma  •  ya         Ni      fìielh   de        fa  -  ya 

2.  Non        tniep  qem  pia  •  ya      Pros       do  -  na       ga  -  ya 


Ni    cban  daa    - 
Tro    cnn     fi 
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gla|-  ya  3.  Del 
na  -  ya 


vo  -  sire      bel    Cora    qem      re  -  tra  -  ya     Pia  - 


(1)  I  giaUarì  aTran  saoDato  airanisono?  Così  parrebbe  secondo  i  più  ripatati 
storici  della  musica;  ma  io  ne  dubito  forte,  parendomi  che  si  potesse  ben  fare 
sogli  stromenti  qael  che  si  permetteva  nelle  voci.  Una  serie  di  quarte  e  quinte 
soltanto,  messe  con  giudizio,  e  qualche  intervallo  di  sesta  specialmente  alla  ca- 
denza, danno  un  rilievo  strano  a  questa  danza.  Qui,  mi  pare,  abbiamo  proprio 
la  melodie  vive  et  sautìUante  che  il  Mejer  divinava  parlando  appunto  dì  questa 
stampita  {Bibh  de  PÉcoìe  dea  Chartes,  serie  6*,  V,  488).  Il  brusco  mutamento 
di  ritmo  pare  fosse  proprio  di  questi  generi  di  ballo  (Cfir.  alcune  ingegnosissime 
pagine  del  Flamini,  Studi  di  et  letteraria,  179-82).  —  Anche  qui  non  so  tenermi 
dal  confrontare  con  questa  cadeiua  finale  poche  note  di  un  canto  nuziale  ancora 
popolare  nelle  mie  natali  Alpi  apuane;  so  bene  che  questi  raffronti  isolati  non 
concludono  gran  che;  ma  non  è  colpa  mia  se  altri  non  ne  ha  fatto.  Il  canto  è 
questo: 
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Soltanto  per  complemento  di  questo  paragrafo  Bulla  masica  popo- 
lareggiante della  Provenza,  porremo  qni  una  delle  tre  reiroenee  di 
Gniraut  Riqnier,  e  la  meno  scolastica.  Perchè  il  Rlquier  è  degli  ul- 
timi  trovatori,  e  il  ritorno  ch'egli  volle  tentare  alle  forme  fresche  e 
semplici  del  periodo  antico  si  appalesa  artificiale  e  stentato  più  ancora 
nella  musica,  a  parer  mìo,  che  nelle  sue  poesie.  Questa  è,  come  dice 
il  manoscritto,  la  prima  retroheacha  che  fece  messer  Guiraut  Biquier 
nell'anno  1262(1): 


^-J  J  17^  jM  j  ;j  j  jj  l-jf^,^Lj^^ 
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Ancora  pìb  ricercata  è  la  melodia  dell'oZ&a  di  Oadenet,  la  qaale 
perciò  non  deve  entrare  in  questa  sezione  di  musica  popolare  o  almeno 
popolareggiante. 


§5. 


Vi  entra  invece,  e  di  pieno  diritto,  uno  dei  due  mottetti  a  tre  voci 
conservatici  dal  &moso  codice  di  Montpellier.  Come  già  da  molti  anni 
fu  detto,  questo  codice  è  prezioso  perchè  spesso  a  base  deiredificio 
polifonico,  più  0  men  bene  architettato,  sta  nella  voce  del  tenar  un 
canto  schiettamente  popolare.  E  a  traverso  gli  stringimenti  e  gli  sti- 
ramenti di  un  contrappunto  puerile  è  spesso  possibile  ritrovare  il 
motivo  fresco  e  limpido  derivato  dal  popolo.  Tale  è  il  caso  del  mot- 
tetto :  Tuit  di  qtU  sunt  enamaurat  Le  singolarità  della  poesia  (1) 
conducono  già  a  sospettare  che  i  primi  due  versi  siano  un  refrain 
d'una  poesia  pib  antica  e  molto  popolare,  accomodati  poi  in  un  mot- 
tetto. La  musica  confermerebbe  il  sospetto;  tutta  la  2*  voce,  con 
poche  varianti  dovute  alle  esigenze  della  polifonia,  gira  sulla  frase 
dei  primi  due  versi,  la  quale  io  ridurrei  così: 


Montpellier.       JfMto. 
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Perchè  gli  intendenti  giudichino  traduco  letteralmente  tutto  il  mot- 
tetto a  3  voci  (2): 


(1)  Gfr.  G.  Paris:  Originei  de  la  p.  ìyrique,  51  e  nota  2*. 

(2)  La  mia  traduzione  è  stata  vista,  e  spedaUnente  pel  basso  C  rifatta  e  cor- 
retta dall^illastre  Pothier,  al  quale  m*ò  caro  rendere  pubblicamente  le  dovute 
graiie.  Nel  ms.  ci  sono  parecchi  errori;  la  chiave  di  C,  e  me  n*ero  accorto  par  io, 
dev'essere  spostata  d*ana  8*;  le  pause  che  segoendo  rigidamente  il  Consiemaker 
dovrebbero  unirsi  alle  note  precedenti,  qoi  il  Pothier  m*ha  dimostrato  che  devono 
unirsi  alle  note  seguenti.  Tutto  C  è  una  frase  di  canto  fermo  ripetuta  (1-16  »» 
17-82)  e  la  ripetizione  giova  alla  correzione  di  minute  sviste:  per  esempio,  la 
prima  volta   mancano  nel  ms.  le  battute  C  10-1  MS   dimostrate  neoeswia  da 
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H.   196.  Montpellier,  218»-219r. 
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G 26-27*28.  Altre  piccole  osservazioni  8on  queste:  in  GIS  e  G 29  non  è  ben 
chiaro  se  nel  ms.  ci  sia  nn  re  o  un  mi.  G  16  sarebbe  un  /a,  ma  il  sòl  di  A 16 
induce  a  mutare;  tanto  più  che  a  meszo  mottetto  par  naturale  un  accordo  so- 
spensÌTo  e  non  un  appoggio  in  cadenza:  se  in  G  16  si  mantiene  il  fa  bisogna 
allora  mettere  fa  anche  in  A 16.  L'identico  &tto  si  ripete  tra  G28  e  A  28.  In 
A  29  il  ms.  ha  un  /b,  ma  che  ci  voglia  un  mi  lo  mostrano  con  sicurezza  i  passi 
analoghi  A  5,  A  21.  Anche  con  queste  ayvertenze,  Tarmonia  riesce  straziante,  ma 
di  simili  e  peggio  ne  abbonda  pure  il  Gouseemaker;  e  i  nottri  proavi  erano  robusti 
anche  d'orecchie  ! 
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Sulla  popolarità  di  tutta  questa  frase  mi  pare  non  possa  cader 
dubbio  ;  e,  ripeto,  non  deve  esser  cosa  accidentale  che  essa  sia  ripetuta 
di  2  in  2  versi.  L'altro  mottetto  del  ms.  di  Montpellier:  Moui  nior 
belisi  Vamoaros  pensementj  non  ha  diritto  d'esser  qui  riferito.  Oltre 
essere  in  un  provenzale  molto  dubbio,  esso  né  per  le  parole  né  per  la 
musica  non  ha  alcuna  caratteristica  popolare  (1). 


§6. 


Nel  Medio  Evo,  fino  verso  il  secolo  XI,  la  musica  deirOccidente 
europeo  si  gira  tutta  su  due  poli  opposti  e  diversi.  Da  un  lato  la 
grande  arte  musicale  della  Chiesa,  già  vecchia  ma  appunto  per  questo 
bene  assodata  e  autorevole.  Essa,  nel  suo  nucleo  più  caratteristico 
(il  gregoriano),  non  rispondeva  più  al  rinnovato  senso  musicale  dei 
popoli  neo  latini,  ma  sebbene  in  parte  indulgesse  al  nuovo  gusto  coi 
versetti  delle  seqtdenee  e  sopratutto  con  le  melodie  ben  ritmiche  degli 
inni,  nel  suo  complesso  ella  rimane  salda  e  immota.  La  musica  ec- 
clesiastica ha  per  sé  tutta  T autorità  morale  delle  cose  sacre,  da 
sola  accompagna  nei  maestosi  templi  quegli  spettacoli  liturgici, 
quelle  funzioni  che  furono  culla  al  dramma  e  al  teatro;  essa  sola  ha 
scuole  famose,  maestri  riputati,  essa  sola  ha  una  notazione  scritta, 
se  non  perfetta,  almeno  da  secoli  tradizionale. 

Dall'altro  lato  abbiamo  la  canzone  del  volgo,  il  canto   popolare. 


(1)  Questo  secondo  mottetto  è  ai  fogli  151-152.  Di  ambedae  chiesi  la  copia 
all*illQ8tre  prof.  Chabaneaa,  il  quale  me  la  fece  eseguire  in  modo  accoratisnmo 
dal  8Q0  discepolo  prof.  Anglade;  a  entrambi  grazie  cordiali. 
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Semplicissimo  di  melodia,  anzi  forse  in  origine  contento  a  una  sola 
frase  melodica  sazievolmente  ripetuta,  soggetto  a  una  tonalità  che 
non  è  quella  del  gregoriano,  esso  non  avea  nessuno  dei  privilegi  del 
suo  rivale  di  chiesa,  anzi  non  pensava  neppure  di  poterli  mai  avere. 
E  quei  contadini,  quegli  istrioni  che  dalla  caduta  dell'Impero  romano 
fin  verso  il  Mille  andaron  ripetendo  le  canzoni  popolaresche,  avreb- 
bero essi  stessi  deriso,  come  pazzo  e  stolido  profeta,  quegli  che  avesse 
lor  detto  che  quella  loro  era  musica  vera,  degna  d'esser  appresa, 
insegnata  e  trascritta  in  pergamena;  e  che  da  lei  si  svolgerebbe 
nn'arte  gloriosa  che  di  secolo  in  secolo  avrebbe  rigettato  sempre  più 
nell'ombra  il  canto  della  chiesa;  e  avrebbe  invaso  le  sale  princi- 
pesche, i  teatri  cittadini,  e  perfino  le  Chiese  stesse. 

Per  queste  ragioni  il  canto  popolare  nel  tempo  in  cui  riesce  a 
svincolarsi  dalle  tenebre  medievali,  ad  affermarsi  vivo,  anzi  a  preten- 
dere di  vivere  come  cosa  a  sé,  si  trovò,  di  fronte  al  canto  chiesastico, 
nella  stessa  condizione  in  cui  si  trovarono  le  nuove  lingue  volgari  di 
fronte  al  latino. . 

Quel  periodo,  che  si  suol  dire  delle  origini,  in  cui  la  poesia  vol- 
gare, e  il  canto  tonale  del  popolo  vennero  man  mano  guadagnando 
forza  e  autorità,  rimane  oscuro  appunto  per  questo:  che  ai  contempo- 
ranei né  quella  poesia  né  quella  musica  parevano  ancora  prodotti 
artistici.  Noi  possiamo  indagarne  minutamente  il  progresso,  il 
viaggio,  per  dir  così,  soltanto  dalla  sua  seconda  tappa.  Quando  cioè, 
presa  coscienza  di  sé,  per  opera  di  artisti  che  vogliono  essere  tali  e 
parerli  altrui,  quella  musica  si  é  staccata  dai  campi  e  sta  per  en- 
trare nelle  sale  dei  castelli  e  dei  palazzi. 

Vi  entra  con  un  doppio  aspetto:  quando  é  allegra  e  scherzosa, 
senza  posa  e  pretese,  ella  ricorda  volentieri  i  soggetti,  i  metri,  le 
melodie  dei  campi  e  del  prato  nativo;  li  abbellisce  di  certo,  senza 
però  trasformarli  tanto  da  renderli  irreconoscibili.  In  questa  schiera 
é  la  maggior  parte  delle  melodie  medievali  date,  da  altri  e  da 
me,  come  popolari.  Ma  più  di  frequente,  perché  ciò  è  vizio  dei  par- 
ventis  e  della  gente  nova,  quell'arte  posa  al  serio,  al  grave,  esagera 
sé  stessa,  e  come  una  contadina  arricchita  fa  pompa  dei  suoi  gioielli, 
così  essa  si  pavoneggia  delle  sue  rime,  dei  metri  artificiosi,  delle 
melodie  sapienti  e  studiate.  Per  quanto  é  della  musica,  questo  sa- 
pere e  questo  studio  é  evidente  che  non  poteva  derivarle  che  dalle 
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scuole  di  musica  ecclesiastica.  E  perciò  non  solo  materialmente  la 
trascrìdone  in  carta,  delle  melodie  trovadoriche,  s'è  dovuta  &re  con 
un  sistema  di  notazione  che  non  risponde  affatto  alle  nuove  esigenze 
tonali;  ma  anche,  negli  artisti  più  riputati,  il  tipo  intimo  della 
melodia  ne  ha  sofferto.  Parendo  arte  vera  e  angusta  soltanto  quella 
delle  scholae  sacre,  su  .quella  s'andò  rifoggiando  per  quant'era  possi- 
bile la  melodia  nuova. 

Questa  efficacia  delle  scuole,  per  dir  così,  di  musica  ufficiale  sulla 
musica  profana  è,  com'è  naturale,  più  sensibile  in  quegli  artisti  (e 
in  Provenza  furon  troppi)  che  all'estro  e  all'ispirazione  spontanea 
preferirono  l'artificio,  la  maestrìa,  la  pompa.  La  frase  fresca  e  lim- 
pida, simmetricamente  ripetuta:  la  cadenza  breve,  naturale,  quasi 
sempre  sulla  tonica  :  il  periodo  musicale,  e  metrico,  uniforme  e  sem- 
plice, cedono  il  passo  alla  melopea  continuata,  alla  indecisione  to- 
nale, alla  strofe  sapientemente  complicata.  Vi  sono  naturalmente 
delle  differenze  tra  età  ed  età,  e  più  ancora  fra  un  artista  e  l'altro. 
Ma  il  voler  seguire  queste  molteplici  diversità  implicherebbe  la  ne- 
cessità di  una  serie  numerosa  di  monografie  musicali  di  singoli  tro- 
vatori inconciliabile  con  lo  spazio  che  la  Bivisia  mi  concede  e  con 
l'indole  del  mio  lavoro.  Il  quale,  è  bene  qui  ricordarlo,  non  è  uno 
studio  completo,  ma  appunti  e  noiùrie.  Io  non  posso  spigolare  che 
un  numero  ristrettissimo  di  melodie  trovadoriche  e  mi  rimarrà 
inutile  non  poco  materiale,  che  io  metto  a  disposizione  di  chi  alle 
ornai  sacramentali  parole  Leben  und  Werke  vorrà  d'ora  innanzi  ag- 
giungere imd  Melodien. 

§7. 

A  segnare  il  distacco  con  la  musica  che  precede  verrà  primo  il 
più  artificioso  dei  poeti  di  Provenza,  Arnaldo  Daniello. 

Ci  rimangono  di  lui  due  melodie  contenute  entrambe  nel  ms.  G. 
La  prima  è  la  musica  della  sestina:  Lo  ferm  voler  qel  cor  m'inira^ 
ed  è,  a  mia  notizia,  la  sola  melodia  rimastaci  di  questa  forma  di 
poesia,  forma  di  cui  Arnaldo  è  ritenuto  l'inventore.  È  noto  quanta 
stima  ne  avessero  Dante  (Purgai.  XXVI,  115)  e  il  Petrarca:  que- 
st'ultimo anzi  (stando  al  Bambaldi,  antico  cementatore  della  DMna 
Commedia)  confessava  che  nella  sestina  esso  era  un  vero  discepolo  e 
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imitatore  del  Daniello  (1).  Non  credo  che  alcuna  sestina  petrarchesca 
ci  sìa  gì  anta  musicata,  sicché  tanto  più  accetta  sarà  questa  melodia 
del  suo  modello  provenzale.  La  quale,  con  contrasto  singolare  alFar- 
tìficiosità  del  metro,  è  di  una  semplicità  strana:  il  carattere  tonale 
è  marcatissimo  àsLÌsi]^  che  in  questa  poesia  il  ms.  con  cura  eccezio- 
Dale  nota  volta  per  volta.  Il  sospetto  di  aver  qui  il  canto  di  una 
composizione  con  più  voci  (o  con  stromenti)  non  può  a  meno  di  af- 
&cciarsi;  ma  sarei  più  che  riluttante  ad  accoglierlo.  Comunque  ciò 
sìa,  ecco  il  documento: 
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^^ 
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Lo  ferm  ro  -  ler  qel  eor  (2)  min- tra  Non  pot  km      beoe  e-«oon  -  leen-dre  ni 


J^  J  I  JJ 
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De  lao-wn  -  gier  qe  perd      per  mal  dir        sar-ma 


car  noi    aoiibatreab 


^m 


m 


t 


;U-il  KTj 


r^  UT' j  ^f-ihii- pj  iji- 


t 


s 


ram  ni    ab  Ter-ia 

(S) 


Si-ralfl        a        fraa  lai  on        no«    a  >  rra 


nn  -  de 


^^^ 


Li  J I  0)M 


laa-zi    -    rai       ioi   enrer  -  ser   o  dina    cham 


bra. 


È  innegabile  in  questa  melodìa  la  semplicità  e  la  tonalità  ;  ma  si 
sente  quel  certo  che  di  slegato,  quella  staccatura  tra  frase  e  frase, 
che  dimostra  non  esser  dessa  il  frutto  d*una  ispirazione  spontanea  e 
unica,  ma  studiata  verso  per  verso  per  involgere  e  vestire  la  poesia. 
Sicché,  dove  il  metro  è  più  artificioso  e  vario,  ivi  si  avverte  di  più 
questa  impressione,  come  nella  seguente  dello  stesso  trovatore: 


^S 
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tfgffl 
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t 


Chanit*Bon  doil       mot  son 


pian 


e  pnm 


Fa-rai  pnois    qne  bo-to 


(1)  Gfr.  Ganello,  Vita  ed  opere  del  trovatore  A,  2>.,  pag.  56.  L*Aligfhieri  acceoDa 
rìpetatamente  (De  vulg,  eloq.,  cap.  X  e  XIII)  airabitndine  melodica  di  Arnaldo 
Daniello,  di  fkr  tntt*nn  periodo  musicale,  senza  ritomi  o  ripetizioni  simmetriche. 

(2)  U  ms.  G.  di  coi  segno  il  testo^  ha  qai  nna  sillaba  superflua:  qing  eì  eor; 
bo  preso  la  correzione  dal  ms.  A» vaticano  5232. 

(8)  n  ms.  ha  sempre  il  1^  tranne  che  qni,  e  perciò  il  i)  è  sicuro. 
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U.  (1) 


Non  vi  mancano,  come  sì  vede,  le  frasi  felici  ;  come  non  mancano, 
del  resto,  anche  in  altre  melodie  di  artisti  aulici  ma  non  preoccupati 
deirartìficio  e  dello  sfoggio.  Una  melodia,  per  esempio,  piena  di  sem- 
plice mestizia,  e,  nel  suo  andamento,  assai  prossima  al  canto  popolare, 
è  questa  della  più  gentile  poetessa  di  Provenza,  la  Contessa  di  Dia: 


(2)        A 
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A        chan-tar 
Car        ea  Pam 


in*er  de      so        qa*en      no    toI    -    ri 
mais  qe    nail    -    la         ren   qae        si 
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Tant  me  ran 
Vas  lai  Dom 


^^^^^f^j^j^^H^.^^ 
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Ni  ma  bel  -  tata  ni  mos 
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^^^.^i^^^ 


E 


preti  ni        mos      sena;  C*a-tre8-8Ìra       sai  en-ga    -    nad*        e   tra    -    hi 


(1)  Il  [^  ò  segnato  solo  in  un  Inogo  (batt.  18'),  ma  io  credo  ohe  debba  esten- 
dersi ovunque.  —  Per  il  testo  segno  la  lezione  di  A. 

(2)  Testo  della  Chrest  del  Bartsch,  III  ediz.,  p.  69.  —  Gli  accidenti  da  me 
notati  in  alto  del  rigo  credo  che  li  noterebbe,  a  dispetto  del  ms.  che  non  li  ha, 
perfino  il  rigidissimo  Coassemaker;  ed  ò  una  prova  dì  più  (se  prove  bisognassero) 
della  giustezza  delle  teorie  deirAmbros  e  del  Tiersot  già  ricordate. 
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i^jJ  I  Jhi' 


Coind^pr*ee     -     ser,    t'en  fos 


de   -    sa -ri  -  nei»  (1). 


La  contessa  di  Dia  fu,  dice  la  biografìa,  una  bella  e  buona  dama^ 
innamorata  di  Rambaldo  d'Orange,  e  a  lui  diresse  le  sue  poesie.  Ma 
le  sue  tenere  parole  e  le  melodie  malinconiche  non  dovettero  toccare 
il  cuore  di  Bambaldo  che  prediligeva  in  arte  la  preziosità  e  le  rime 
ricche  ed  enigmatiche;  per  lo  meno  il  nome  della  Contessa  non  è 
nella  biografia  di  Bambaldo  tra  le  donne  da  lui  amate  (2).  Anche 
nelle  melodie  egli  sdegnò  le  semplici  maniere  popolari,  a  giudicarne 
da  quest'unica  che  c'è  rimasta: 


X. 
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Ror  -  de  -  ior  tee 


(1)  La  finale,  più  che  una  parola  tronca,  vorrebbe  ana  parola  piana,  e  infktti  W 
dà  così  Toltimo  verso:  Qu^eusse  fait  vera  ìui  desavinence;  ma  non  per  questo 
dabiterei  deirantenticità  della  melodia,  come  fece  l'Appel  {Der  Trob.  Uè  Brunec, 
p.  57  e  59,  nota).  Ad  ogni  modo  se  vogliamo  privare  la  gentil  Saffo  di  Provenza 
di  queste  poche  note  di  musica,  se  n*  accresce  la  probabilità  che  esse  sieno  un 
canto  popolare  aggiustato  poi  alle  parole  della  poesia. 

(2)  Bambaldo  fiorì  circa  1150-73.  Gfr.  Ghabanean,  Biogr. ,11-18,  169. 
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Dì  Bernart  de  Ventadom,  loro  contemporaneo  (fiorì  tra  il  1145-95), 
abbiamo  già  visto  la  celebre  melodìa  della  Laugeia.  L'avventurosa 
vita  e  la  grazia  cb'ei  trovò  in  varie  corti  feudali  fu  già  da  altri 
descrìtta;  come  musicista  egli  s'allontana  già  molto  dalla  semplicità 
popolare,  pure  avendo  qua  e  là  frasi  dì  getto  e  ben  modulate;  egli 
è  anche  il  primo  di  cui  abbiamo  un  numero  discreto  dì  melodie, 
diciannove  ;  e  le  contenute  in  più  codici  attestano,  nel  complesso,  la 
loro  autenticità  (l).  Qui  limitiamoci  a  riportarne  due  tra  quelle  che 
appunto  sono  in  più  manoscritti  e  nel  tempo  medesimo  possono  meglio 
segnare  Tindole  del  musicista,  tra  il  popolareggiante  e  lo  studiato. 
La  prima  è  il  mesto  saluto  ch'ei  rivolse  circa  il  1153  al  nativo 
Ventadom,  quand*ei  ne  fii  cacciato  dal  volubile  disamore  di  Adalasia 
più  forse  che  dalla  gelosia  del  marito  Ebles  III: 


^^ 


t 


rtr^Aj^tjrg 


#— # 


5 


dc 


(2)      Be  m*an  per-dut  lai  en  -  ree       Ven-ta-dora 
Et    «H    bedreiizqQ«ja-m«Ì8        lai  no  torn. 


Tvit      mei  a  •  mie,  poa      ma 
Qa*a  -  dea    e  -  stai  tm       mi 


(1)  Per  esempio  la  melodia  7:  Ara  no  ve  ò  quasi  affi&tto  identica  in  G  e  V7, 
e  quindi  è  sospetto  B  che  dà  una  lezione  molto  diversa.  La  81:  Non  es  mera- 
viUa  è  in  GW  con  fortissime  differenze,  ma  derivate  da  una  fonte  stessa  (la  1* 
frase  è  identica).  La  41  :  Qitan  par  ìa  flors  è  identica  (meno  pochi  melismi)  in 
GBW('^).  La  Lauzeta  ho  già  dato,  e  di  altre  due  parlo  nel  testo.  Le  melodie 
di  Bernardo  furono  reputate  doìeimme  da  Boncompagno  fiorentino,  e,  con  qualche 
riserva,  possiamo  sottoscriverne  il  giudizio.  Cfr.  Carducci:  Un  poeta  éT amore 
nel  secolo  XIL  Nuova  Antologia,  1881,  e  Bonconi  in  Propugnatore,  1881. 

(2)  Testo  della  Chrest  del  Bartsch.  —  Questa  melodia  è  anche  in  B  e  nel  com- 
plesso s'accordano;  ecco  per  esempio  la  musica  dei  primi  versi: 


K.^EP^fe^ 


^^m 
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^-^ 
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^m 


^  Uii. 
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ma  vi  sono  anche  non  lievi  diversità.  B  intanto  è  più  alto  di  chiave,  comin- 
ciando con  un  do  (nell'esempio  qui  dato  ho  abbassato  tutto  di  una  4*);  ha  poi 

(*)  Tra  0  e  W  c*è  una  4*  di  dietanxa;  W  è  speaao  in  duare  pia  alia  e  ne  vedremo  altri  eéempi. 
Snperflno  fkr  notare  che  ciò  non  torba  Tidentità  melodica;  non  raperflno,  fbne,  legnalare  qMeta  WMva 
prora  delj|/a  anche  non  notato. 
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11  disegno  melodico  di  questo  amoroso  addio  di  Bernardo  è  del 
tutto  identico  all'amoroso  lamento,  già  riferito,  della  contessa  di  Dia: 
prova  manifesta  del  comune  attingere  alla  tradizione  melodica  popò- 
lare,  e  ciò  non  solo  nello  stampo  di  tutta  la  frase,  ma  in  molti  ca- 
ratteri particolari,  come  il  giro  continuo  su  poche  note,  la  cadenza 
malinconica  e  spesso  ripetuta,  i  frequenti  ma  punto  complicati  orna- 
menti. D'impronta  diversa  è  la  melodia  seguente  che  si  riferisce  al 
tempo  in  cui  Bernardo  era  ancora  nel  castello  di  Ventadorn,  amante 
e  riamato.  Tra  le  varie,  questa  è  una,  delle  contenute  nei  tre  im- 
portanti codici  GBW,  che  meglio  potrebbe  ad  un  esame  minuto 
rivelare  come  le  molte  differenze  di  particolari  melodici  si  concordino 
ad  affermare  un'originale  identità  (1).  Una  frase  (13-15)  non  può  a 


il  5<>  verso  quasi  identico  con  Q,  ma  il  6<^  totalmente  diverso;  forse  R  ha  tra- 
lasciato  an  cambiamento  di  chiave.  Nel  7*  verso  che  deve  essere  identico  al  2<> 
e  4*,  ò  sicuramente  erroneo  B  che  ha  gli  stessi  grappi  ma  staccati  in  modo 
tutto  vario  ;  qaesto  specialmente  m*ha  &tto  ritenere  G  come  più  corretto  e  fede- 
degno. 

(1)  W,  come  spesso,  ò  più  alto  di  nna  5*;  e  ciò  è  an 'altra  prova  della  trasca- 
ranza  di  GB  i  quali  in  questa  melodia  non  segnano  il  «t[^,  sebbene  esso  sia  di- 
mostrato necessario  da  W.  Siccome  1-6  deve  essere  eguale  a  7-12,  G  alla  1-2  è 
scorretto^  come  prova  R  ch*è  consono  a  sé  stesso.  Peggio  W  che  alla  1  segue  in 
parte  la  scorrezione  di  G,  e  alla  7  vacilla  capricciosamente.  W  poi  sbaglia  di  un 
intervallo  alla  10,  che  do vrebb' essere  si-dare  come  mostrano  BG  e  come  W 
stesso  ha  nella  4  che  gli  corrisponde.  Nella  12,  G  ha  fatto  ornamentale  il  $01 
che  deve  essere  nota  reale,  e  perciò  la  cadenza  /o^e  ò  errata;  è  però  difficile 
dire  se  qui  la  cadenza  doveva  scendere  al  do  come  vorrebbero.  G6  e  W6,  oppure 

Riwiitn  mutieaU  itaUana,  TTT.  17 
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meno  di  stupire  per  il  suo  timbro  affatto  moderno,  e  tutt'insieme  è 
un  canto  che  alla  metà  del  secolo  XII  ispira,  pel  suo  autore,  un  certo 
rispetto: 
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Bon  »ai  qer       lo  co    -    raen     •     ^a  -  mena         Per  la    bo   -    na  co-men    -     ^an  -  9-a 


appog^arsì  in  sol- fa  come  mostrerebbero  B6,  B12  e  W12.  Qaesto  oscillare  dei 
testi  fra  note  ornamentali  e  reali,  cb'ò  la  più  frequente  causa  delle  divergenze 
di  lezione,  si  può  vedere  anche  qui,  e  per  un  esempio  caratteristico  si  confron- 
tino KG  alla  8.  Lascio  altre  minute  osservazioni;  feci  queste  poche  per  mostrare 
come  anche  in  musica  si  può  fino  a  un  certo  segno  ricostmire  criticamente  Tori- 
ginale,  o  almeno  rendersi  conto  delle  deviazioni. 
(1)  Testo  di  G. 
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La  medesima  forma  strofica  del  lamento  di  Bernart  de  Ventadorn 
ha  una  poesia  amorosa  di  Jaufrè  Budel,  signore  di  Blaia,  poesia 
diretta  a  un  amore  lontano  pel  quale  Jaufrè  sospirò  a  lungo  e  che 
dette  origine  a  una  pietosa  leggenda  (1).  Ma  nella  melodia  troviamo 
minore  spontaneità  e  più  ricercati  artifici,  sebbene  il  Budel  sia  an- 
ch'esso tra  i  più  antichi  trovatori  provenzali  (prima  del  1147); 


(2)  Lan-qnand     li    jorn  son       Ione      «b  mai 

E   qiiaiid    me   sai  par   -   tits       de   lai 


(1)  Nella  poesia  tengo  il  testo  del  Monaci:  Jaufrè  Budel,  Boma,  Lineei,  1894. 
Una  mia  traduzione  italiana  è  nel  giornale  Per  VArte,  Parma  1894,  N.  7.  Ivi 
sono  altre  indicazioni  bibliografiche  per  chi  voglia  informarsi  della  leggenda. 

(2)  Questa  melodia  ò  anehe  in  RW;  X  ha  il  si^  in  chiave,  W  ai  luoghi  ove 
cade  un  «t,  B  al  solito  lo  trascura;  W  ha  la  melodia  più  alta  di  una  5*;  e 
quasi  un  terzo  (tra  cui  il  luogo  delle  chiavi)  gliene  manca  per  una  laceratura. 
Non  comunico  BW  perchè  con  lievissime  differenze  sono  assolutamente  identici  al 
più  autorevole  X;  la  sola  variante  è  nel  6*  verso: 


i=^-U  I  hiS 
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irasbals  doox     ehau       d'ao  -  Mlt 

Be-mam     -     Viaoi     d*OB  a   -   mor 
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Di     fior  d*fel. 
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Del  resto  il  Marcabrns,  del  quale  abbiamo  già  dato  una  ptato- 
rella,  e  che  è  più  vecchio  di  Jaufrè,  ha  già  uoa  canzone  che  ritrae 
molto  dal  canto  sacro.  In  questo  caso  peraltro  più  che  lo  studiato 
artificio,  ciò  può  dipendere  dal  carattere  della  poesia  che  è  un  ccmio 
di  crociata,  H  trovatore  incuora  i  suoi  compatrioti  ad  accorrere  nu- 
merosi sotto  le  bandiere  del  re  Alfonso  VII  di  Castiglia,  il  quale 
con  gli  aiuti  di  molti  signori  di  Catalogna  e  Provenza  e  delle  repub- 
bliche marinare  di  Grenova  e  di  Pisa,  s'apprestava  ad  assalire  Almeria, 
formidabile  porto  di  rifugio  dei  pirati  mussulmani.  Almeria  cadde 
in  potere  dei  Crociati  nel  1 147  ;  il  canto  di  Marcabrus  è  dunque  un 
poco  anteriore: 
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(1)  Per  la  poesia  e  relative  circostanze  storiche,  cfr.  Mila:  De  ha  trowuhrei 
en  Espaiia,  pagine  72-77.  Qui  segao  il  testo  del  Creseini:  Manualetto  proven- 
zale, Verona,  1894,  p.  9.  Per  la  esecuzione  di  questa  melodia,  come  in  generale 
di  tutte  quelle  che  più  o  meno  risentono  Parte  chiesastica,  si  può  ripetere  quel 
che  disse  il  Tiersot  deUa  musica  di  certe  melopee  popolari  :  «  si  le  notatenr  est 
arrivò  à  adopter  une  mesure,  et  on  le  peut  toujours,  le  lecteur  ne  doit  pas  se 
laisser  influencer  par  la  rógularité  apparente  des  formes  ócrìtes;  il  doit  ae  dire 
que  les  barres  de  sóparation  sont  plaoóes  ponr  la  commoditó  de  la  lecture,  et  noo 
pour  marquer  des  divisions  exactes;  Tindication  de  mouvement  ne  peut  étre  antro 
qu*un  ad  Ubi(um  qui  laisse  tonte  latitude  à  Tinterprétation  »  (p.  385). 
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Tornando  ai  contemporanei  di  Bernardo  di  Ventadom,  o  poco  dì 
lui  più  recenti,  non  si  può  non  accennare  al  foUe  e  avventuroso 
Pietro  Vidal  (1175-1215).  Abbiamo  di  lui  12  melodie,  e  mi  duole 
non  averle  viste  tutte  perchè  la  sua  biografia  ci  dice  ch'egli  cantava 
insuperabilmente  bene  e  che  fu  quegli  che  fece  le  più  ricche  me- 
lodie. Se  per  ricche  s'ha  da  intendere  (come  per  le  rime  provenzali) 
studiate  e  ornate,  il  giudizio  può  andare:  ma  se  si  intende  per 
dolci  e  soavi j  le  orecchie  moderne  (per  quello  ch'io  ne  vidi)  dareb- 
bero altra  sentenza  (1).  Intanto  ecco  quella  che  m'è  parsa  più  ac- 
cettevole; si  tratta  della  gioiosa  canzone  che  il  Vidal  intuonò  al  suo 
ritorno  in  Provenza,  reduce  dalla  terza  Crociata,  alla  corte  di  ser 
Barrai  di  Marsiglia  e  di  sua  moglie  Azalaide,  ormai  placata  di  un 
lieve  fallo  amoroso  del  pazzo  poeta  (2)  : 


(1)  Conosco,  del  Vidal,  queste  melodie:  364,  4  che  è  in  GRK;  G  è  una  4* 
sotto  RX  ;  si  vede  la  fonte  ^nnina,  ma  le  diversità  son  tali  in  tutti  tre  i  ms.  da 
feume  tre  diverse  lezioni,  e  da  renderne  molto  ipotetica  la  ricostruzione.  Id.  11, 
che  ò  in  GBX:  GX  tranne  pochi  melismi  sono  identici,  R  assai  diverso.  Id,  39, 
che  è  in  GRW:  GW  hanno  sensibili  diversità  ma  in  complesso  s*accordano,  B  si 
scosta  molto  di  più.  Le  altre  da  me  viste  (id.  37,  40,  49)  sono  unica.  Queste 
forti  differenze  possono  forse  attestare  la  ricchezza  neumatica  delle  melodie  del 
Yidaly  per  i  diversi  modi  con  cai  i  copisti  posteriori  scioglievano  le  neame  del 
sec  XII. 

{2)Biogr.t  p.  64:  « un  giorno  eh'éUa  era  tutta  soia  in  camera  [Vidal]  se 

ne  venne  al  letto  di  madonna  Azaìaide,  e  vistaìa  dormiente,  ^inginocchia  e  le 
bacia  la  bocca,  EUa  sen^  il  bacio  e  pensando  fosse  Barrai  suo  marito^  s'alsò 
ridendo;  ma  visto  ch'era  quel  matto  di  Pietro  Vidalf  cominciò  a  gridare  e  a 
far  chiasso,  ecc.  >.  Nella  melodia  citata  anche  il  testo  è  secondo  il  ms.  G. 
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Nello  stesso  stile,  s'io  non  m'inganno,  è  mnsieata  una  eansMie  di 
Pons  de  Capdoill  (1180-90).  È  una  delle  solite  poede  amwoee,  pro- 
babilmente diretta  ad  Alazaide  di  Meitaer(l): 
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(l)  Di  PoM  abbiamo  4  m^odk;  tre  unico  e  iba  in  RX  (la  375,27):  a  taa  4^ 
di  distADta  l«  dii«  k^Umì  00110  qxtasi  idoetìcke;  il  testo  (eoo  molti  «nori)  e  li 
melodia  di  R  Aei  data  4al  Fétis,  ?  1218,  Nella  ttrafit  citata  awte  0  taato  è  » 
condo  il  »P,  G. 
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A  giudicare  dalla  fortunata  e  rapida  carriera,  uno  degli  artisti  più 
riputati  in  sul  principio  del  secolo  XIII  dovett'essere  Perdigon  (1195- 
1220),  il  quale,  figlio  d'un  pescatore,  e  giullare  da  strada,  seppe 
piacer  tanto  al  Delfino  d'Alvemia,  che  lo  ritenne  a  la  sua  corte  e 
armatolo  cavaliere  gli  conferì  feudi  e  rendite.  Pare  che  non  si  mo- 
strasse troppo  grato  ai  suoi  benefattori;  certo  egli  finì  Tavventurosa 
vita  in  convento.  Come  poeta  egli  è  uno  dei  più  abili  a  sfaccettare 
le  idee  omai  trite  e  convenzionali  della  scienza  amorosa  cavalleresca^ 
e  come  musico,  a  giudicarne  dal  poco  che  abbiamo  (1),  è  il  tipo  dello 
stile  pensato,  riflesso  e  cesellato,  ma  freddo  e  senz'anima,  di  quello 
stile  che  pare  il  preferito  e  quasi  il  solo  usato  dai   grandi  artisti 
della  prima  metà  di  quel  secolo.  Ecco  una  delle  sue  melodie  ove,  in 
difetto  dell'ispirazione,  mi  pare  si  scorga  un  timido  tentativo  di  ac- 
cordare l'espressione  musicale  al  significato  generale  del  testo: 
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(1)  Tre  sole  melodie  in  G;  una  di  esse  (370,14)  è  anche  in  X,  e  la  leziooe  è 
nei  due  manoscritti  identica.  Della  strofa  citata  anche  il  testo  è  secondo  G. 
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I  trovatori  provenzali,  che  della  prima  metà  del  secolo  XIII  fecero 
un'epoca  memorabile  nella  storia  della  letteratura  e  dell'arte,  come 
Arnaldo  di  Mareuil,  Folchetto  di  Marsiglia,  Gaucelmo  Faidit,  Almerico 
di  Peguilhan,  esigerebbero  una  trattazione  che  esorbita  i  limiti  dì 
questi  miei  appunti.  Auguro  vengano  presto  delle  speciali  monografie 
a  illustrare  l'arte  loro  anche  dal  lato  musicale;  nel  complesso  io  credo 
che  si  riconoscerà  sempre  più  il  loro  convenzionalismo  anche  melo- 
dico, l'allontanamento  sempre  più  marcato  dai  moduli  popolari,  li 
ricerca  e  spesso  l'affettazione  e  l'esagerazione  degli  effetti  di  voce. 
Non  potremo  mai,  disgraziatamente,  renderci  intero  conto  del  come 
fossero  accompagnate,  o  con  mezzi  vocali  o  stromentali,  queste  me- 
lodie; ma  che  anche  in  questo  accompagnamento  si  ottenessero  effetti 
sempre  più  studiati  e  artificiosi,  alcuni  indizi!  indurrebbero  a  sup- 
porlo (1). 


(1)  Che  le  melodie  avessero  un  aocompagnamento  musicale  è  certo  daUe  bio- 
grafie stesse;  che  esso  si  limitasse  a  sonare  airanisono  già  dissi  che  mi  pare 
impossibile.  I  trovatori  non  avevano  bisogno  d'inventare  essi  gU  elementi  deU*ar- 
monia;  il  secolo  XIII  è  per  eccellenza  il  secolo  del  dùcantu»^  e  i  discaiUorti, 
per  barbari  che  ci  sembrino,  fecero  &re  aU^arte  rapidi  e  lunghi  passi.  So  bene 
che  il  discant'us  importa  la  misura  musicale,  per  fissar  la  quale  tanto  sudaroBo 
i  trattatisti,  e  poi  i  moderni  a  intenderU  ;  e  la  monodia  trovadorica  non  ha  misnn 
rigorosa  (già  dissi  che  valore  si  debba  dare  alle  nostre  divisioni  di  battote).  Ma 
il  &tto  è  che  gli  intervalli  armonici  di  5*,  di  4*,  di  6*  e  anche  di  3*  eran  noti 
e  usati:  e  che  ci  vuol  di  più  a  sorreggere  una  voce  sola?  Inoltre,  in  quasi  latte 
le  melodie  trovadoriche  è  evidente  la  cura  di  finire  con  tale  cadenza  che  conduca 
naturalmente  a  non  perdere  Tintonazione  (unisono,  5*  o  4*);  ma  alcune  chiudono 
con  una  caratteristica  finale  in  2*  che  chiama,  direi,  quasi  irresistibilmente  una 
cadenza  stromentale  sulla  tonica  (v.  per  es.  la  melodia  poco  sopra  riportata 
di  Pons  de  Gapdoill  e  molte  di  Peirol  pia  oltre,  e  cfr.  un  passo  importante  in 
Tieraot,  op.  cit,  414-15);  in  questo  caso  mi  par  sicuro  che  lo  strumento  o  non 
fosse  airunisono  o,  se  c'era,  dopo  finito  il  canto  continuasse  la  modulazione  per 
conto  suo  ritornando  esso  alla  tonica:  e  questo  è  né  più  nò  meno  che  accompa- 
gnamento. C*è  poi  un  passo  curioso  nella  biografia  dei  quattro  fratelli  d^Uiiel: 
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Un  debito  di  coscienza  m'induce  a  far  qui  un'eccezione  per  Gau- 
celmo  Faidit,  col  riferire  una  sua  melodia  :  quella  del  compianto  per 
la  morte  di  Biccardo  Cordileone.  Quando  io,  parecchi  mesi  or  sono, 
scrìssi  in  principio  di  quest'articolo  (v.  Anno  U,  fascicolo  I,  pag.  4) 
che  avevo  assai  dubbi  sul  copista  medievale  di  ri,  e  che  nella  tra- 
duzione delFAmbros  c'erano  delle  cose  fuor  d'ogni  stile  e  una  finale 
affatto  insolita,  non  avevo  copia  dell'originale  r\  e  scrivevo  così  dietro 
il  confronto  di  6WX  e  per  una  certa  pratica  ormai  acquistata  di 
melodie  trovadorìche.  Ma  non  avrei  creduto  che  una  copia  quasi  fac- 
simile di  r\  (ch'io  debbo  alla  squisita  e  inesauribile  bontà  del  pro- 
fessor Emesto  Monaci)  avrebbe  così  eloquentemente  confermato  i  miei 
dubbi  e  le  mie  osservazioni.  Il  copista,  per  la  trascuranza  nei  giusti 
intervalli,  per  la  slegatura  incoerente  delle  neume,  se  non  raggiunge 
almeno  s'accosta  molto  alla  magnifica  ignoranza  del  copista  del  Chi- 
giano;  ma,  da  parte  sua,  anche  l'Ambros  non   poteva  fraintendere 
peggio.  Molte  incertezze  di  lettura  lo  han  tratto  a  sviste,  che  non 
sono  evitabili  che  col  confronto  degli  altri  tre  manoscritti  ;  e  quindi 
non  imputabili  all'Ambros  che  aveva  dinanzi  un  testo  solo;  ma  un 
errore  tutto  suo  è  d'aver  tradotto  la  musica  senza  occuparsi  del  testo 
poetico  dir]:  anzi  forse  senza  neppur  copiarlo,  perchè  vedo  che  vi  ha 
posto  sotto  il  testo  nella  lezione  volgata  e  comune.  Così  egli,  non 
intendente  il  provenzale,  ha  errato  completamente  la    quadratura 
del  pezzo,  la  sovrapposizione  delle  note  alle  sillabe,  e  però  è  colpa 
sua  se  retraire  si   canta  su  due  note  e  paire  su  una,  se  alla  fine 
restandogli  molte  note  vuote  ha  ripetuto,  con  esempio  unico  in  tutta 
la  musica  trovadorica,  l'ultimo  verso  della  strofa.  Altre  minute  osser- 
vazioni troveranno  posto  in  nota;  intanto  ecco  le  varie  lezioni  di 
questo  famoso  compianto: 


<  tutH  quattro  erano  trovatori:  ser  Guido  trovava  le  buone  canzoni^  ser  Elia 
U  tendoni  cortesi  e  ser  Ebìea  le  tentoni  a  dileggio;  rnesser  Pietro  poi  discaM' 
TATA  tutto  quanto  essi  trovavano  ».  In  provenzale,  descantar  (come  mi  scriye 
cortesemente  l'amico  E.  Levy)  ha  vari  sensi:  e  tra  gli  altri  anche  quello  solito 
di  apporre  una  linea  armonica  a  una  linea  melodica  già  fissata.  Mi  pare  che  è 
proprio  questo  il  senso  che,  nelle  citate  parole,  si  presenta  alla  mente  pel  primo. 
Inoltre  io  sospetto  che  il  deseori  (discordo)  fosse  di  regola  armonizsato  con  dis- 
cantus:  so  questo  punto,  ritornerò  in  altro  luogo. 
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(1)  FMr  le  note  1-11  redi  atantì  pag.  260. 
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In  questo  compianto  pure  traspare,  a  me  sembra,  T  intensione  di 
illustrare  musicalmente  il  significato  delle  parole  ;  che  com'è  proprio 
di  questo  genere,  il  sentimento  del  dolore  si  ripete  anche  nelle  strofe 
seguenti. 


(1)  Nel  testo  e  melodia  di  W,  essendo  stato  tagliato  il  lembo  siiiistro  del 
foglio  per  avere  la  miDÌatnra,  mancano  alcune  note  e  sillabe,  che  segno  con  in- 
terroga tiro. 

(2)  In  i\  il  primo  verso,  con  la  saa  melodia,  è  ripetuto  perchè  il  copista  cre- 
dette che  anche  il  secondo  verso  si  cantasse  so  le  stesse  note  del  primo.  Accortoti 
deirerrore  tornò  da  capo;  ma  questa  seconda  volta  s'è  scordato  una  nota,  un  do, 
che  è  necessario  e  che  egli  stesso  dapprima  aveva  messo.  —  Tutto  il  primo  verso 
in  TI  è  a  una  3*  di  distanza  dagli  altri  codici  che  tutti  cominciano  con  ìa;  ma 
credo  a  uno  sbaglio  di  chiave.  Salvo  questa  variante,  qui  r\  si  accorda  sensibilmente 
con  W.  Delle  due  traduzioni  di  i^  la  superiore  è  mia,  Tinferiore  dell*Ambro«. 

(3)  Il  copista  invece  di  El  ha  messo  Et  le,  sbagliando  cosi  il  verso  e  ripetendo 
due  volte  il  ìa;  ho  corretto  perchè  è  un  errore  evidente. 

(4)  Forse  la  neuma  che  il  copista  sciolse  nei  due  gruppi  t^~~  f^"]"  era  invece 


da  risolvere  così  ^^ 


come  mostrano  XW. 


(5)  Qui  comincia  un  rigo  e  probabilmente  mutava  chiave  (una  3*  più  basso) 
fino  al  rigo  seguente  che  incomincia  dov*è  Taltro  punto  interrogativo. 

(6)  Il  copista  ha  creduto  che  pleindre  en  conti  per  tre  sillabe,  e  però  ha  qui 
as^giunto  un  do  superfluo  che  io  non  ho  notato. 

(7)  Io  ho  tradotto  letteralmente,  ma  nelle  2  battute  e  mezzo:  et  retraire  Que 
di  qui  ci  doveva  essere  neiroriginale  un  mutamento  di  chiave.  Infatti  il  copista 
segna  qui  un  {?  che  dovrebbe  funzionare  da  chiave  {8i\f);mtk  è  un  segnacelo  così 
largo  che  non  sì  capisce  a  che  spazio  si  riferisca. 

(8)  Il  verso  è  sba^rliato  (forse  Con  voleva  dopo  es,  al  v.  seguente);  anche  la 
melodia  è  sospetta:  estreins  moe  pare  ripeta  le  neume  di  qàU  perte,  il  che  è 
contradetto  da  tutti  gli  altri;  nelP originale  di  X  e* era  forse  qui  o  lacuna  o 
confusione. 

(9)  Come  alla  nota  6,  il  copista  ha  creduto  che  perie  et  conti  per  tre  sillabe,  e 
ha  qui  aggiunto  un  mi  superfluo  ch*io  non  ho  notato. 


(10)  Come  alla  nota  4,  la  neuma  che  il  copista  sciolse  nei  gruppi  -  f^-j-    » 

era  forse  da  risolvere  così        I    I    \^  come  mostra  Tandamento  di  WG. 

fJJ. 


(Il)  Qui  r\  certamente  sbaglia  chiave  fino  al  la  di  puet;  TAmbros  infatti  ha 
letto  una  3^  più  basso;  ma,  oltre  airarbitrio,  neppur  così  c*è  accordo  conXWG 
che  in  questo  verso  sono  di  un'eloquente  identità. 

(ContintM). 

Antonio  Bbstori. 


Due  iiielodranìiiii  inediti  di  ^postolo  Zeno. 


p, 


er  quanto  non  indipendente,  è  pur  sempre  il  melodramma  una 
forma  d'arte  che  è  mestieri  prendere  in  considerazione,  quando  si 
voglia  studiare  nella  sua  totalità  lo  sviluppo  della  coltura  letteraria 
d'un  popolo.  Specialmente  perchè  esso  segue  passo  a  passo  attraverso 
i  tempi,  le  altre  forme  letterarie  :  è  il  fratello  minore  della  tragedia 
e  della  commedia,  spesso  figlio  della  storia,  del  poema,  del  romanzo; 
non  di  rado  dà  nuova  vita  anche  alla  novella  drammatizzandola.  E 
variando  più  o  meno,  secondo  il  variare  di  quelle  forme  d'arte  e  del 
gusto  del  pubblico  per  esse,  quantunque  ne'  limiti  concessigli  si  re- 
stringa, con  l'aiuto  della  musica  allarga  i  quadri  che  riproduce,  ne 
arricchisce  le  tinte,  ne  rinnova  il  colorito,  ne  idealizza  le  figure.  Non 
dubbia  importanza  ha  poi  nella  storia  della  musica,  per  la  popola- 
rità e  pel  favore  di  che  il  teatro  d'opera  ha  goduto  sempre  presso 
le  nazioni  civili.  Ora,  se  il  melodramma  non  è  da  dimenticare,  e 
se  è  giusto  considerare  ogni  forma  d'arte  non  solo  ne'  capolavori  dei 
maggiori  ingegni,  ma  bensì  ancora  nelle  opere  dei  minori  che  danno 
modo  a  formarsi  un  più  equo  criterio  di  quelle  de'  grandi,  devesi 
seguire  anche  pel  melodramma  lo  stesso  procedimento. 

Ma  in  Italia,  specialmente  per  l'opera  seria,  non  si  usa  risalire  al 
di  là  del  Metastasio,  che  in  generale  è  ritenuto  autore  di  un  rivol- 
gimento essenziale  ed  organico  ne'  drammi  per  musica,  e  de'  suoi 
predecessori  poco  o  incompiutamente  si  fa  menzione.  Fra  questi,  in 
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fessa  ringanno  e  le  chiede  perdono.  Essa  ornai  rama,  e  quÌDdi  noi 
può  condannare  una  finzione  giustificata  dall'amore,  però  vuol  essere 
subito  condotta  alla  reggia  mentre  Mitradate  vorrebbe  trattenerla,  e 
Mitradate,  uscita  la  principessa,  rompe  in  lamenti,  ma  le  parole  della 
madre,  che  di  nascosto  tutto  ha  udito,  e  gli  promette  la  fanciulla  ed  il 
trono,  rialzano  un  poco  il  suo  spirito  abbattuto.  Egli  dice  che  non  a^in 
a  regnare,  perchè  sa  che  ogni  diritto  è  di  Orofeme:  non  vuole  che 
Demetrìade.  Uscito  Mitradate,  Antiochide  ha  un  colloquio  col  vero 
padre  di  Orofeme,  il  satrapo  Arsamo.  Costui  fii  il  di  lei  confidente 
nella  sostituzione  perpetrata  :  ora  essa  bramando  il  trono  pel  figlio 
legittimo,  tenta  d'indurre  Arsamo  a  palesare  la  verità.  Ma  costui 
ripone  ogni  ambizione  ed  ha  ogni  tornaconto  nel  mantenere  il  silenzio, 
e  nega  recisamente  dì  svelare  l'inganno,  tanto  più  che  nessan  com- 
plice della  trama  può  ormai  addursi  a  testimonio  ;  l'unico  che  rima- 
neva, la  moglie  di  Arsamo,  è  morta,  e  se  Antiochide  parlerà,  e^ 
potrà  smentirla  senza  alcun  timore.  Antiochide  giura  dal  canto  soo 
di  voler  persuadere  il  marito  con  qualsiasi  mezzo. 

Nell'atto  II  ci  troviamo  trasportati  a  Mazaca,  nella  r^gia  di 
Ariarato.  Il  re  si  lamenta  con  sua  figlia  Eudamia,  della  poca  pnv- 
pensione  che  Antiochide  dimostra  al  matrimonio  di  Orofeme.  Questi, 
partito  Ariarato,  si  duole  a  sua  volta  con  Eudamia,  perchè  voglion 
costringerlo  a  nozze  alle  quali  non  si  sente  inclinato.  Dichiara  alla 
creduta  sorella  che  ama  lei,  e  questa,  pigliando  la  cosa  in  ischeno, 
fugge.  Intanto  Orofeme  viene  a  sapere  che  Demetriade  e  Mitradate 
si  amano,  e  se  ne  appella  ad  Ariarato.  Il  re  vuol  punire  il  colpe- 
vole, ma  Oroferne,  che  ha  parlato  non  coU'intenzione  di  nuocere  al 
fratello,  ma  allo  scopo  d'avere  una  giustificazione  per  opporsi  ai  le- 
gami  che  gli  vogliono  imporre,  dice  che  si  riterrà  vendicato  se  De- 
metriade sposerà  Mitradate.  Il  re  si  consiglia  con  Arsamo  :  poi  che 
Orofeme  non  vuol  sapeme  dì  matrimonio,  abbia  il  trono  che  gli  vien 
di  diritto,  e  la  principessa  di  Bitinia  sia  di  Mitradate.  Ma  ad  Arsamo 
preme  che  suo  figlio  si  leghi  a  Demetriade,  poiché  Mitradate  più 
tardi  potrebbe  far  contro  il  fratello  coll'appoggio  del  re  di  Bitinia, 
quando  ne  impalmasse  la  figlia,  e  combatte  perciò  la  proposta  di 
Ariarato,  il  quale,  confidando  pienamente  in  Arsamo,  si  decide  a 
seguire  il  suo  consiglio,  mentre  Antiochide  tenta  invano  di  opporsi. 

Nel  terzo  atto  la  scena  rappresenta  €  un  giardino   reale   con  la 
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eduta  in  lontano  del  monte  Argeo  ».  Oroferne,  Demetrìade  e  Mi- 
radate  s'accordano  di  cooperare  per  raggiungere  i  loro  scopi  difiTe- 
enti.  Oloferne,  non  volendo  per  ora  confessare  che  ama  Eudamiai 
lice  che  è  preso  di  Argene,  figlia  di  Arsamo.  Viene  Antiochide  e 
ivela  a  Mitradate,  rimasto  solo  in  iscena,  che  Oroferne  non  è  suo 
fratello,  ma  figlio  del  satrapo,  e  Mitradate  ricusa  di  prestar  fede  alle 
sue  parole.  Liceste  consiglia  la  regina  a  rivelare  il  segreto  ad  Aria- 
rato,  ed  essa  risponde  che  lo  ha  già  fatto  col  mezzo  della  sua  con- 
fidente Barsina.  E  capita  il  re,  al  quale  la  notizia  ha  fatta  molta 
impressione,  ma  dubita  ancora  della  realtà  del  fatto:  interroga  Ar- 
samo, e  per  convincersi  propone  al  satrapo  il  matrimonio  di  Oro- 
ferne con  Argene,  certo  che  qualora  Arsamo  fosse  veramente  il  padre 
di  Oroferne,  impedirebbe  che  si  celebrassero  le  nozze  &a  due  fratelli. 
Il  satrapo,  colto  al  laccio,  non  però  si  turba,  ed  acconsente  al  nodo, 
mentre  Antiochide  inorridisce. 

Il  principio  del  quarto  atto  si  svolge  in  un  «  atrio  chiuso  nel 
prospetto  »,  e  si  apre  con  due  scene  successive  :  nella  prima  Oroferne, 
parlando  d'amore  ad  Eudamia,  le  dice  ch'egli  ritiene  per  certo  d'esser 
figlio  di  Arsamo,  nella  seconda  Oroferne  stesso  vuol  far  confessare  al 
satrapo,  che  costantemente  nega,  la  verità.  Ed  intanto  s'è  riunito  il 
consiglio  dei  Grandi,  al  quale  Ariarato  sottoporrà  la  controversia  tra 
Antiochide  ed  Arsamo.   Si  apre  il  prospetto  dell'atrio  ed  appare  la 
sala  del  trono  dove  dee  tenersi  il  giudizio.  Liceste,  il  segretario  del 
regno,  legge  il  bando  d'esiglio  per  chiunque  sia  convinto  di  falsità 
in  danno  dello  stato  e  del  re.    Parlano  Antiochide  ed  Arsamo,  il 
quale  impudentemente  accusa  di  frode  Antiochide,  e  dimostra  che 
Oroferne  è  tìglio  di  Ariarato.  La  regina,  non  potendo  addurre  nessun 
testimonio  per  convincere  i  giudici,  non  è  creduta,  ed  abbandona  di- 
sperata la  sala,  nella  quale  non  rimangono  che  i  satrapi  per  decidere 
sulla  sentenza  da  pronunziare. 

Nel  y  atto  ci  troviamo  in  una  €  galleria  corrispondente  agli  appar- 
tamenti di  Demetrìade  ».  —  A  Mitradate  è  consegnato  da  Liceste 
un  foglio  in  cui  Aspasia,  moglie  di  Arsamo,  ha,  prima  di  morìre, 
confessato  l'inganno  di  cui  era  stata  complice.  Mitradate  dubita  an- 
cora, credendo  falso  il  documento,  e  lo  mostra  ad  Oroferne  dicen- 
dogli :  Si  trama  una  congiura  contro  di  te  !  Ma  Oroferne  invece  è  esul- 
tante, poiché  quella  prova  favorisce  la  sua  passione  per  Eudamia. 
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Cangia  la  scena  rappresentando  «  un  luogo  magnifico  al  qaale  si 
scende  da  logge  reali  >.  Viene  Ariarato  insieme  ai  Satrapi  che  con- 
dannarono Antiochide  alFesiglio.  La  regina  a  cui  è  mostrata  la  sen- 
tenza la  lacera,  e  agli  ultimi  tentativi  di  Ariarato  che  la  invita  a 
dichiarare  Orofeme  figlio  suo,  onde  sfuggire  alla  condanna,  essa  ri- 
sponde sdegnosamente  che  sceglie  piuttosto  l'esiglio. 

Qui  l'azione  è  troncata,  ma  il  fine  di  essa  s'immagina  fìtcilmente, 
tanto  più  che  di  regola  doveva  essere  sempre  lieto.  Il  foglio  di 
Aspasia  convincerà  Ariarato,  Antiochide  sarà  giustificata,  Mitradate 
riacquisterà  i  suoi  diritti  al  trono  ed  avrà  Demetriade,  Orofeme  spo- 
serà Eudamia,  ed  Arsamo  sarà  condannato  all'esiglio,  o  fors'anco,  a 
simiglianza  di  altri  traditori  introdotti  dal  Nostro  nei  suoi  melo- 
drammi, otterrà  il  perdono,  per  non  turbare  la  comune  allegrezza. 

Come  si  può  vedere,  il  nudo  argomento  attinto  a  Diodoro  fu  svi- 
luppato ampiamente  dallo  Zeno  nello  svolgimento  del  suo  melo- 
dramma. Dei  due  figli  supposti  ricordati  dallo  storico,  Ariarato  ed 
Orofeme,  il  poeta  non  accetta  che  il  secondo  ed  una  soltanto  delle 
due  figlie  legittime,  per  non  introdurre  troppi  personaggi  sulla  scena 
e  per  evitare  le  difBcoltà  nell'intreccio.  In  Diodoro  poi  non  si  accenna 
nemmeno  a  principio  di  dramma  :  tutto  si  compone  pacificamente,  e 
quindi,  eccetto  il  motivo  della  sostituzione  fatta  da  Antiochide,  il 
resto  è  invenzione  dello  Zeno.  È  quindi  il  caso  di  notare  anco  una 
volta,  come  al  Nostro  non  facesse  difetto  una  certa  genialità  di  fan- 
tasia, mentre  gli  era  sufBciente  inspirarsi  ad  un  arido  cenno,  per 
tessere  un  viluppo  drammatico. 

Considerando  ora  l'esecuzione  del  lavoro,  è  da  osservare  che,  contro 
il  vizio  dell'epoca,  sobrio  ne  apparisce  l'allestimento  scenico,  e  pre- 
parato con  molta  chiarezza  l'intreccio.  La  ferma  decisione  di  Antio- 
chide che  vuol  palesare  al  marito  la  sostituzione  avvenuta,  l'interesse 
di  Arsamo  a  tener  celato  l'inganno,  l'amore  di  Mitradate  per  Deme- 
triade, son  presentati  senza  sforzo  fin  dal  principio,  e  nello  stesso 
tempo  senza  nuocere  all'interesse  dello  svolgimento.  La  figura  di 
Antiochide  poi,  la  principale  nell'azione,  ha  un  colorito  spiccato  ed 
umano.  A  questo  carattere  si  può  ravvicinare  quello  di  Palmira,  trat- 
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beggiato  già  dallo  Zeno  nelY  Ormisda  (1721).  È  Tamore  materno^ 
q[uello  che  spinge  queste  due  donne  ad  agire.  Ma,  mentre  Palmira, 
anche  con  mezzi  crudeli,  cerca  di  far  di  tutto  presso  il  marito  onde 
Arsace  figlio  suo  ottenga  il  diadema  in  luogo  di  Gosroe,  figlio  del 
primo  letto,  e  ciò  operando  non  ha  a  rimproverarsi  alcuna  colpa  pel 
passato,  quindi  non  arrischia  nulla  e  commette  un'ingiustizia  palese 
soppiantando  l'uno  all'altro  due  fratelli  per  sangue,  Antiochide,  sfi- 
dando la  collera  del  marito  già  mistificato,  si  studia  di  reintegrare 
nei  suoi  diritti  il  figlio  legittimo  spogliato  dal  supposto,  e  non  em 
mezzi  illeciti,  ma  dichiarando  la  verità  ed  appellandosi  alla  giustizia. 
Inoltre  si  trova  in  condizioni  più  difficili  di  Palmira.  Costei  ha  l'ap- 
poggio del  traditore  Erismeno  suo  confidente,  che  ne  agevola  i  di- 
segni, calunniando  Gosroe  presso  il  padre  ;  Antiochide  trova  un  osta- 
colo insormontabile  in  Arsamo  che  mente  ai  danni  di  lei,  e  non  è 
creduta  neppure  da  suo  figlio  ;  Arsamo  stesso  è  poi  un  carattere 
spiccato  di  per  sé,  in  quanto  è  disonesto  e  malvagio  per  amore  del 
figlio  suo,  il  creduto  erede  del  trono. 

Anche  Sallustio  nélY Alessandro  Severo  (1717),  Griselda  ed  Engel- 
berta  ne'  due  drammi  omonimi  (1701-1709),  Euridice  nell'amento 
(1703)  sono  dipinti  dal  poeta  in  armonia  al  carattere  di  Antiochide 
nella  lotta  che  debbono  sostenere  contro  le  frodi  e  le  perfidie  di  cui 
son  vittime;  ma  son  vittime  passive  di  basse  calunnie  tramate 
dalla  gelosia  del  potere  o  dalla  vendetta  di  un  amante  deluso  :  la 
moglie  di  Ariarato  invece  è  vittima  del  suo  amor  figliale  che  la 
spinge  a  cozzare  contro  un  altro  amor  figliale  :  e  questa  lotta  fra  due 
sentimenti  egualmente  forti  ed  egualmente  giustificabili  oflre  un  effi- 
cace contrasto  ed  umanamente  vero. 

Lo  Zeno,  il  quale,  come  si  rileva  dai  manoscritti,  aveva  dapprima 
intitolato  il  dramma  :  «  Ariarato  »,  corresse  poi  e  sostituì  al  primo 
nome  quello  di  «  Antiochide  »  accorgendosi  che  la  figura  della  regina 
gli  era  riuscita  la  principale  nel  quadro.  Infatti  in  essa  è  imperniata 
tutta  l'azione  ;  l'elemento  amoroso,  movente  di  quasi  tutti  gli  intrecci 
degli  altri  melodrammi,  è  relegato  qui  in  luogo  secondario:  Orofeme, 
di  cui  le  aspirazioni  facilitano  la  via  a  Mitradate,  non  dà  motivo  a 
contrasti,  né  fu  introdotta  l'agnizione  del  figlio  supposto  (artificio 
tanto  comune  ne'  melodrammi  dell'epoca),  per  accrescere  l'interesse. 
Insomma  l'azione  è  ricondotta  tutta  quanta  ad  un  solo  punto,  e  l'as- 
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senza  di  ogni  affastellamento  nell'intreccio  è  an  pregio  notevole,  se 
sì  ha  riguardo  al  barocchismo  che  a'  tempi  del  poeta  predomiziin 
in  questo  genere  di  lavori.  Può  riescire  un  po'  strano  che  Lioe^ 
attenda  che  Antiochide  sia  già  condannata,  per  consegnare  a  Mitn 
date  la  prova  testimoniale  di  Aspasia  che  annulla  le  dichiaranoni 
di  Arsamo.  Ma  ciò  si  potrebbe  giustificare  notando  che  Liceste  n» 
sa  che  Orofeme  rinunzia  allegramente  al  trono  amando  Eudamia,  e 
però  tiene  celata  tanto  tempo  la  prova,  per  non  inimicarsi  colui  cbe 
apparisce  il  legittimo  successore  di  Ariarato.  Soltanto  dopo  la  scea 
del  giudizio,  rimproverandogli  la  coscienza  la  condanna  di  Antiochide, 
mette  in  luce  il  documento. 

La  parte  lirica  del  melodramma  presenta  qualche  saggio  discretoi 
Ad  es.  alla  scena  7*  dell'atto  III,  dove  Antiochide  si  rivolge  id 
Arsamo: 

No,  che  al  suo  fonte,  o  perfido, 

Pria  il  rivo  ascenderà, 

Pria  le  cimmerie  tenebre 

La  luce  produrrà, 

Che  a  sì  indegna  viltà  Talma  consenta! 
Esule,  abbietta,  esanime, 
Empio,  per  te  ne  andrò. 
Ma  sì  vii  non  cadrò  ch'altri  noi  senta! 

L'aria  di  Liceste  nella  scena  3"  dell'atto  I: 

Non  m'intendi,  non  vedi,  e  t'aggiri 

Qual  suol  passeggero  —  che  fuor  di  sentiero 

Perde  il  giorno,  l'ardire  e  la  spene; 
Ma  se  raggio  risplendere  ei  miri 

Di  tremula  hee  —  là  corre  ed  ha  pace 

E  gli  errori  si  scorda  e  le  pene 

ricorda  quella  di  Qamari  in  fine  alla  prima  parte  iélY  Isacco  del 
Metastasio  : 

Siam  passeggeri  erranti 

Fra  i  venti  e  le  procelle. 

Ecco  le  nostre  stelle, 

Queste  dobhiam  seguir. 
Con  tal  soccorso  appresso, 

Chi  perderà  sé  stesso? 

Con  tanta  luce  avanti. 

Chi  si  vorrà  smarrir? 
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E  non  prive  di  naturalezza  son  le  parole  di  Eudamia  ad  Ariarato, 
nella  scena  1*  dell'atto  II,  colle  quali  essa  si  studia  di  giustificare 
presso  il  padre  la  poca  inclinazione  di  Orofeme  per  Demetri  ade: 

L*amor  non  entra,  o  sire^ 

Che  per  gradi  in  nn*alma;  i  primi  sgnardi 

Frena  il  rossor,  regge  Tosseqnio.  Un  qualche 

Spazio  ai  teneri  affetti 

Gia8t*è  che  si  conceda.  Io  così  penso 

Ne  la  acuoia  d*ainor,  henchè  inesperta. 

Abbandoniamo  TOriente  e  dalla  Cappadocia  trasportiamoci  in  Italia 
e  preci sajnen te  a  Mintumo,  nella  Terra  di  Lavoro,  dove  si  svolgono 
gli  episodi  del  «  Cajo  Mario  ».  —  Al  cominciare  dell'atto  I  del  me- 
lodramma, il  vincitore  dei  Cimbri  incatenato,  sbarca  insieme  alla 
moglie  Giulia  sulle  paludi  di  Minturno  dove  lo  abbandonano  i  sol- 
dati di  Siila  che  lo  han  fatto  prigioniero  nella  fuga.  Il  cavaliere 
Metello,  partigiano  di  Siila,  che  abitava  in  quei  pressi  la  capanna 
di  un  pescatore,  per  amore  di  Giulia  che  colatamente  adora,  offre  un 
ricovero  ai  due  disgraziati,  onde  salvarli  dai  soldati  di  Geminio,  il 
governatore  sillano  della  città.  Li  nasconde  pertanto  in  casa  sua,  ma 
mentre  sta  provvedendo  alla  loro  fuga,  ecco  una  schiera  comandata  da 
Gelone,  il  confidente  di  Geminio,  che  viene  in  cerca  del  proscritto. 
Metello,  mosso  da  un  sentimento  generoso,  vorrebbe  farsi  arrestare  in 
luogo  di  Mario,  ma  questi  esce  dalla  capanna,  si  fa  riconoscere,  e  parte 
in  mezzo  alle  guardie  affidando  la  moglie  alla  lealtà   di   Metello. 
Giulia  accorre  e  non  trovando  più  lo  sposo  si  dà  alla  disperazione: 
Metello  cerca  di  confortarla,  promettendole  il  suo  aiuto  per  liberare 
Mario,  mentre  giura  a  sé  stesso  che   non   abuserà  giammai  della 
sua  posizione  rispetto  a  una  donna  che  ama,  ma  che   tuttavia,  da 
uomo  leale,  deve  rispettare. 

La  scena  del  secondo  atto  rappresenta  Fintemo  della  casa  di  Fannia, 
.  in  Minturno.  La  dama  romana  è  nemica  in  apparenza,  ma  in  segreto 
h  invaghita  di  Mario.  Essa  è  poi  vagheggiata  da  Fianco,  decemviro 
dei  mintumesi,  che  è  disposto  a  tutto  pur  di  compiacerla.  A  Ge- 
minio, il  quale  con  Gelone,  che  abborre  particolarmente  Mario, 
essendo  uno  dei  Cimbri   sconfitti  dal  gran  capitano,  si  gloria  della 
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presa  &tta,  Fannia  chiede  le  sia  affidato  il  prigioniero,  col  pretesto 
di  voler  sfogare  su  di  lui  tutto  il  suo  odio.  Geminio,  il  quale  an- 
ch'egli  ha  un  debole  per  Fannia,  non  si  oppone  ai  suoi  desideri. 
Uscita  la  dama,  entra  Metello,  e,  fedele  alle  promesse  &tte  a  Giulia, 
cerca  di  dissuadere  il  feroce  Geminio  dall'inveire  contro  Mario.  Ma 
il  governatore,  che  pensa  al  fevore  che  acquisterà  presso  Siila  sop- 
primendo un  nemico  così  formidabile,  non  è  punto  disposto  all'in- 
dulgenza: anzi  si  meraviglia  che  un  partigiano  di  Siila  parli  in  di- 
fesa del  prigioniero: 

Tal  mi  parla  Metello 
E  per  Mario  mi  parla? 

e  parte  troncando  il  colloquio.  Giulia  che  di  nascosto  tutto  ha  udito, 
esce  e  ringrazia  Metello  della  sua  generosità.  E  quindi  ha  luogo  il 
duetto  fra  Mario  e  Fannia.  Essa  dovrebbe  odiarlo  perchè  fu  disprez- 
zata per  Giulia.  Mario  le  dice:  Vendicati  e  fammi  uccidere.  Vedrai 
come  mi  vendicherò,  risponde  Fannia.  Succede  l'incontro  tra  la  dama 
romana  e  Giulia  travestita  da  uomo,  presentata  da  Metello  che  la 
fa  passare  per  Acilio,  il  servo  della  moglie  di  Mario.  Fannia  chiede 
al  supposto  Acilio,  come  i  due  sposi  siano  stati  fatti  prigionieri,  e 
Acilio,  dopo  aver  tutto  narrato,  chiude  dicendo  che  Giulia  non  po- 
tendo sopportare  tante  sventure,  morì,  e  consegna  alla  matrona  un 
anello  appartenente  alla  sua  signora.  Ritorna  a  Fannia  la  spe- 
ranza di  ricondurre  Mario  a  sé,  ora  che  crede  soppressa  la  rivale  ; 
userà  pertanto  della  sua  influenza  su  Geminio  per  salvare  l'oggetto 
dell'amor  suo. 

Per  la  1»  parte  dell'  atto  III,  la  scena  è  la  <  Curia  pubblica  di 
Minturno  ».  Fianco,  decemviro  dei  Minturnesi,  ha  avuto  incarico 
da  Fannia,  che  egli  vagheggia,  di  sostenere  la  causa  di  Mario.  Ra- 
dunatosi il  popolo,  Metello  parla  a  favore  del  prigioniero,  ma  giunge 
intanto  Geminio  con  una  lettera  di  Siila,  nella  quale  è  scritta  la 
sentenza  di  morte.  Geminio  poi  incarica  Gelone  di  sorvegliar  bene 
Mario  ed  anche  Fannia  intomo  a  cui  nutre  sospetto. 

Cangia  la  scena  rappresentando:  <  logge  di  verdura  ».  —  Fannia 
racconta  a  Mario  la  imaginaria  fine  di  Giulia  e  gli  mostra  l'anello 
avuto  dal  finto  servo  Acilio.  Mario  si  duole  amaramente  della  perdita 
della  consorte,  e  desidera  vedere  il  servo:  questi  si  presenta,  e  Mario 
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riconosce  in  lui  Giulia,  ma  sa  nascondere  a  Fannia  le  sue  impres- 
sioni. Costei  gli  ofi&e  anche  una  volta  il  suo  amore;  se  egli  lo  ac- 
cetta essa  lo  salverà  dalla  morte.  Il  prigioniero  la  respinge  e  Fannia 
parte  sdegnosa  e  minacciante,  ma  senza  sospettare  di  Acilio.  £  una 
scena  di  affetto  tra  i  due  sposi  chiude  quest'atto. 

Nel  lY,  ci  troviamo  nella  <  camera  di  Fannia  ».  •—  Essa  incarica 
il  finto  Acilio  di  parlare  a  Mario  in  suo  favore.  Acilio  a  malincuore 
lo  fa,  ma  Mario  risponde  così  sprezzantemente,  che  Fannia,  la  quale 
stava  in  ascolto,  esce  rimproverandolo  di  trascurare  così  indegna- 
mente l'amore  ch'essa  nutre  per  lui.  E  in  questo  punto  esce  pure 
inaspettatamente  Oeminio,  che  messo  in  guardia  da  Gelone,  il  quale 
aveva  scoperto  l'inganno  di  Giulia  e  l'affetto  nascosto  di  Fannia, 
smaschera  le  due  donne.  Mario  è  condotto  via  tra  le  guardie,  Giulia 
è  fatta  custodire  nelle  sue  stanze,  e  restano  Geminio  e  Fannia  piena 
d'ira  e  di  dispetto.  La  matrona  giunge  a  promettere  il  suo  affetto 
al  favorito  di  Siila,  se  egli  salverà  il  prigioniero.  Ma  Geminio,  in- 
namorato assai,  ma  assai  più  ambizioso,  ordina  invece  a  Gelone  di 
uccider  Mario.  Metello  cerca  di   dissuadere   colle   minaccio   Gelone 
dall'eseguire  il  comando,  ma  nulla  ottiene. 

«  Una  prigione  orrida  »  è  la  scena  dell'atto  V.  Mario  è  incatenato. 
Fannia  viene  a  lui  e  gli  dice:  Se  ho  insistito  tanto  supplicandoti  di 
ricambiare  il  mio  amore  e  attirandomi  un  secondo  rifiuto,  fu  perchè 
io  credeva  seriamente  che  tua  moglie  fosse  morta.  Ora,  non  poten- 
doti offrire  altra  consolazione,  ti  conduco  Giulia  che  ti  darà  qualche 
sollievo.  E  lascia  i  due  sposi  insieme.  Giulia  spera  ancora  nell'aiuto 
dì  Metello:  Mario  dimostra  molta  fermezza  d'animo  e  sprezza  la 
morte.  Finalmente  Giulia  è  obbligata  a  partire  ed  entra  Gelone  che 
ha  l'incarico  di  uccidere  il  prigioniero.  Mario  gli  grida:   Tu  scel- 
lerato, hai  ardire  di  uccidere  Mario?  E  il  barbaro  spaventato  getta 
la  spada  e  fugge.  Mario  interpreta  il  terrore  di  Gelone,  opera  degli 
Dei  e  comincia  a  sorridergli   ancora  qualche   speranza.  In   questo 
viene  Metello  a  toglierlo  di  prigione,  annunziandogli  che  il  popolo 
si  è  dichiarato  contro  Siila  ed  ha  imprigionato  Geminio.  La  séena 
cangia,  rappresentando  la  «  piazza  pubblica  di  Minturno  ».  Mario 
^en  portato  in  trionfo.  Fannia  si  dà  pace  e  cede  alle  insistenze  di 
Plance,  Metello  sì  compiace  seco  stesso  di  aver  operato  da  uomo  leale 
soffocando  l'amore  che  nutriva  per  Giulia,  Geminio  ottiene  la  libertà 


e  Tiene  rimandato  a  Siila;  si  perdona  pare  a  Gelone.  E  il  drammi, 
secondo  l'uso  del  tempo,  lietamente  finisce. 


Le  vicende  di  Mario  a  Mintumo  sono  raccontate  da  Plutarco  neìli 
vita  dell'eroe  al  g  37  e  aegg.  La  fignra  di  Fannia  fa  qaella  snn 
dubbio  che  invogliò  il  poeta  a  tessere  il  melodramma,  sebbene  udii 
narrazione  di  Plutarco  manchi  affatto  il  Iato  drammatico,  tatto  ii- 
venzione  del  Nostro.  Lo  scrittore  greco  dice  che  Fannia  (a  cai  Maria, 
tratto  prigioniero  a  Mintumo,  era  stato  affidato,  poiché  si  credeva  Ai 
essa  non  fosse  ben  disposta  verso  dì  lui  essendo  stata  io  passit<> 
condannata  per  atimia  dallo  stesso  Mario  ad  una  multa)  «  doo  a 
atteggiò  a  persona  ingiuriata,  ma  appena  vide  Mario,  lontano  dal 
serbargli  rancore,  ne  ebbe  cura  secondo  le  circostanze  presenti  e  lo 

incoraggiava >  E  piti  avanti  riferisce  che  confidandosi  a  Fanait. 

Mario  *  si  riposava  avendo  comandato  di  chiudere  la  porta  delb 
casa  ».  —  Non  era  difficile,  dopo  ciò,  imt^nare  Fannia  innanionti 
di  Mario;  ma  quest'amore  così  comodo,  non  ofirendo  contrasti,  im 
avrebbe  potuto  servire  ad  un  intreccio  drammatico,  tanto  più  cbe 
l'episodio  del  Cimbro,  spaventato  all'idea  di  uccìdere  il  gran  condot- 
tiero (episodio  ricavato  dal  §  39  della  Vita  in  Plutarco),  quantunque 
drammatico,  non  poteva  esser  fatto  base  e  perno  dell'azione  perche 
non  suscettibile  di  sviluppo.  Ecco  ginstificata  quindi  l' ìntrodasio» 
del  person^gìo  di  Giulia.  Mario  non  viene  abbandonato  piti  solo, 
sulla  spiaggia  di  Mintumo,  ma  ha  con  sé  la  sposa.  Il  lavoraton 
della  palude,  che  in  Plutarco  cerca  di  nascondere  il  furtivo,  è  no- 
bilitato dal  nostro  e  diventa  il  cavaliere  Metello,  il  disintereasat* 
amante  di  Giulia.  Non  eaìst«  piti  accordo  tra  Mario  e  Fannia,  eli 
causa  dell'antica  ru^ne  fra  essi  due  non  è  più  la  vecchia  condaoin 
per  atimia,  ma  l'amore  sprezzato  della  matrona.  11  motivo  drammi- 
tico  ora  c'è  e  si  sviluppa  sopratutto  tra  le  due  donne  e  Mario;  gli 
altri  personaggi  formano  lo  sfondo  del  quadro,  e  fra  questi  ultimi 
uno  dei  più  spiccati  è 
tosto  freddi  e  scoloriti. 

Nel  *  Caio  Mario  » 
dano  quelle  d'altri  mei 
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lodrammi  del  Metastasìo.  Fannia  che  invita  Fianco  a  maneggiarsi  in 

fayor  di  Mario  che  la  disprezza,  agisce  come  Ismene  neìV  Euristeo 

(1724);  essa  ama  colui  che  dovrebbe   odiare,  come  Bosimonda  nel 

Fcuramondo  (1699)  ;  è  generosa  come  Onoria  nell'aio  del  Metastasio, 

la  quale,  quantunque  non  amata  da  Ezio  invaghito  di  Fulvia,  mette 

in  opra  tutti  i  mezzi  per  farlo  apparire  ingiustamente  accusato.  Il 

far  travestire  le  donne  da  uomo  era  artificio  comune;  fu  adoperato 

dal  Nostro  in  parecchi  suoi  drammi,  e  ne  fece  largo  uso  anche  il 

Metastasio,  nella  Semiramide  riconosciuta  del  quale  (1729)  diviene 

senz'altro  base  deirazione/  mentre  di  solito  negli   altri  intrecci  ove 

ricorre  ha  un'importanza  secondaria. 

Un'impronta  speciale  vien  data  a  questo  melodramma  dal  carattere 
del  protagonista  di  cui  le  gesta  furono  sempre  tanto  popolari,  ma 
come  concezione  esso  è  inferiore  slVAntiochide,  in  cui  è  molto  piti 
efficace  il  contrasto  delle  passioni.  —  Troviamo  nondimeno  qualche 
buon  tratto  lirico  ne'  due  atti  verseggiati.  Ad  es.  nell'aria  di  Marcello 
(scena  6*,  atto  I): 

Amante  mio  core, 
Sospiro  d*amore 
Non  parta  da  te; 
Per  Ini  non  avresti 
Conforto  al  dolore, 
Ma  TÌl  tradiresti 
La  gloria  e  la  fé**; 

e  nell'aria  di  Fannia  (atto  II,  scena  3*): 

Non  dico  ancora 
Che  il  cor  ti  adora. 
Ma  quando  in  calma 
Sarà  qaest*alma. 

Lo  dirò  allora 

(Ma  non  a  te!) 
Petto  in  cai  Tira 
Freme  e  sospira 
Stabil  ricetto 
Di  dolce  affetto 
Giammai  non  è. 

È  pure  da  notare  la  sobrietà  del   falso  racconto  che  il  supposto 
Àcìlio  fa  della  morte  di  Giulia  (scena  8*,  atto  II),  racconto  il  quale 
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Arte  contemporanea 


PBIMI  ESPERIMENTI  INTORNO   ALL'INFLUENZA 
DELLA    MUSICA   SULLA   CIRCOLAZIONE   DEL 
SANGUE  NEL   CERVELLO   DELL'UOMO. 
(con  12  nauaB). 

vJli  studi  flaiolo^ci  sulla  drcolaziODe  del  sangue  nel  cervello, 
da  alcune  fortunate  pubblicazioni  dì  scienza  popolare,  furono  divnl- 
gati  in  Italia  anche  al  di  fuori  del  ceto  medico;  per  ciò  non  giun- 
gerà affatto  nuova,  né  difficile,  per  i  profani  alla  fisiolc^a,  la  de- 
Bcrizìone  della  tecnica  di  sperimento. 


i,  a  BnuBlg>  {Suolk). 


n  lettore,  in  qualche  ora  di  solitaria  meditazione,  sedendo,  con 
una  gamba  a  cavalcioni  e  peadula  sul  ginocchio  dell'altra,  s'è  forse 
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avveduto  d'un  limitatissimo  movimento  ritmico  del  piede  sospeso:  se 
allora  avesse  pensato  di  tastarsi  il  polso,  avrebbe  còlto  un  sincro- 
nismo tra  il  palpito  di  quello  e  Tandirivieni  della  gamba  pendente. 
È  il  cuore  che,  dirò  così,  batte  il  tempo  con  la  gamba.  Ad  ogni 
contrazione  del  muscolo  cardiaco,  un  nuovo  fiotto  di  sangue  è  gittate 
con  impeto  in  tutte  le  regioni  del  corpo;  ogni  nostro  organo  istan- 
taneamente si  inturgidisce  e,  se  le  condizioni  meccaniche,  come  nel 
caso  della  gamba,  glie  lo  permettono,  si  solleva  per  l'urto  :  succedendo 
poi  la  dilatazione  dei  ventricoli  del  cuore  e  l'accoglimento  in  essi 
d'una  data  quantità  di  sangue,  ogni  parte  ripiglia  il  volume  di  prima 
e  la  gamba  torna  per  inerzia  al  suo  posto,  compiendo  cosi  la  bre- 
vissima oscillazione  pendolare. 

Quest'alterno  distendersi  ed  accasciarsi  di  un  membro,  di  un  vi- 
scere, che  a  rigor  fisiologico  si  chiama  <  polso  totale  »  e  che  è  altra 
cosa  dalla  pulsazione,  la  quale  si  può  percepire  toccando  i  tronchi  ar- 
teriosi presso  al  pugno  o  alla  tempia,  fu  intravisto  e  poscia  speri- 
mentalmente dimostrato  da  un  medico  francese,  il  Piégu,  or  son 
cinquant'anni  (1).  Questi,  mentre  attendeva  a  fare  con  una  piccola 
pompa  una  iniezione  entro  la  gamba  d'un  cadavere,  immersa  in  un 
recipiente  colmo  d'acqua,  s'accorse  che  il  liquido  del  vaso  traboccava  ad 
ogni  spinta  dello  stantuffo:  e  più  era  il  liquido  iniettato  a  un  colpo 
della  pompa,  più  era  abbondante  il  versamento,  il  quale  cessava  se 
si  sospendeva  la  pressione  nell'apparecchio. 

Mossero  da  questa  originale  osservazione  alcune  ingegnose  investi- 
gazioni. 11  Piégu  imprigionava  un  arto  intero  o  una  estremità  di  esso 
entro  una  cassetta,  ripiena  d'acqua  tiepida  e  chiusa  da  ogni  parte, 
meno  in  un  punto  riserbato  a  un  tubo  di  guardia,  lungo  il  quale 
saliva  il  livello  dell'acqua.  Egli  vide  crescere  questo  livello  adegui 
impulso  del  cuore  e  discendere  ad  ogni  pausa  tra  i  battiti;  notò 
inoltre  che  con  ciascun  respiro  coincideva  una  oscillazione  più  ampia, 
corrispondendo  l'ascesa  all'atto  dell'espirare  e  l'abbassamento  all'in- 
spirazione. Questi  movimenti  respiratori^  intercalati  con  gli  altri 
{circolatori)  si  possono  constatare  anche  nel  cervello  da  chi  guardi 
con  attenzione  il  cranio  non  completamente  ossificato  d'un  bimbo,  o 


(1)  Fkan90I8Franck,  Du  voluìne  dea  organes  dam  ses  rapports  avec  lactr- 
culatùm  du  sang  (Travaux  du  Laboratoire  Marey,  1876). 
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da  chi  abbia  opportunità  di  osservare  quelle  lacune  ossee  che  cause 
morbose  o  accidentali,  o  lo  stesso  ferro  chirurgico  lasciano  talvolta 
nel  capo  d'un  adulto.  Per  rendere  più  evidente  Tespandersi  e  il  re- 
stringersi del  cervello  non  fa  d'uopo  la  cassetta  piena  d'acqua  del 
Piégu,  che  all'ufiBcio  di  questa  adempie  la  scatola  cranica;  i  vuoti 
tra  la  superficie  cerebrale  e  gli  involucri  sono  colmati  di  un  umore 
speciale  (il  liquido  di  Gotugno).  Nelle  esperienze  sugli  animali 
basta  praticare  col  trapano  un  foro  nella  testa,  avvitarvi  un  tubo 
esploratore,  e  riempirlo  d'acqua  come  fece  anticamente  il  Bourgou- 
gnon  (FfiANgois-FRANCK,  he.  di.)  e  i  moti  cerebrali  si  rifletteranno 
sulla  colonna  liquida. 

Il  seguito  del  presente  scritto  rende  ragione  del  perchè  l'esame 
dei  movimenti  del  cervello  debba  esser  corredato  dallo  studio  simul- 
taneo dei  cangiamenti  di  volume,  in  un'altra  parte  del  corpo,  p.  e. 
nel  braccio  o  nel  piede. 

Gli  strumenti  dei  quali  oggidì  ci  gioviamo  per  questo  scopo  sono 
derivazioni  dai  semplici  spedienti  del  Piégu  e  del  Bourgougnon.  Si 
converta  la  cassetta  del  primo  in  un  cilindro  pieno  d'acqua,  capace 
di  contenere  un'estremità,  e  sormontato  dal  solito  «  tubo  di  guardia  > 
verticale;  si  sospenda  il  recipiente,  per  non  imprimere  ad  esso,  e 
perciò  al  livello  dell'acqua  che  contiene,  le  scosse  dei  movimenti 
muscolari  della  persona;  e  si  avrà  l'apparecchio  del  Ghelius  o  quelli 
più  moderni  del  Pick  e  {pUtismografo  —  misuratore  del  volume)  del 
Mosso.  La  particolarità  che  distingue  dagli  altri  gli  strumenti  dei 
due  ultimi  autori  sta  nella  applicazione  del  metodo  grafico,  nel  con- 
gegno cioè  onde  il  fenomeno  minuto  e  fuggitivo  delle  oscillazioni 
dell'acqua  nel  tubo  esploratore  viene  ingrandito  per  mezzo  di  leve  e 
registrato  sulla  carta  infumata  d'un  cilindro  girevole.  La  Figura  I 
vuole  spiegare  che  i  movimenti  del  liquido  nel  manicotto  di  vetro, 
corrispondenti  al  maggiore  o  minor  volume  dell'avambraccio,  si  ri- 
percuotono sulla  colonna  d'aria  costretta  nel  tubo  di  gomma,  comu- 
nicante con  un  timpano  Marey,  vale  a  dire  con  una  cameretta  fatta 
p«r  metà  di  metallo  e  per  metà  di  fine  tela  elastica  :  su  questa  mem- 
brana, unica  parete  distendibile  della  cameretta,  poggia  una  sottile 
leva  scrivente,  destinata  a  sollevarsi  quante  volte  l'aria  nel  tubo 
viene  compressa,  ossia  tutti  gli  istanti  che  il  braccio  viene  gonfiato 
dall'onda  sanguigna;  negli  intervalli  l'elasticità  della  tela  riporta  la 


■  contbhpohankà 


penna  al  luogo  dì  prima.  Non  è  indispensabile  che  nel  manicotto  lì 
abbia  dell'acqua  tiepida  ;  se  è  tappato  ermeticamente  dappertotto, 
gli  spostamenti  dell'aria  rinchiusa,  trasmettendosi  pel  tubo  di  gommi 
al  timpano,  fanno  l'identico  servizio  del  liquido.  Lo  stesso  principili 
della  compressibilità  dell'aria  presiede  al  meccanesìmo  dello  sbi- 
mento  che  registra  i  moTimestì  del  cervello.  U  tnbo  di  BourgoDgitoB, 
invece  di  penetrare  direttamente  nel  cranio  si  espande  in  nmi  cnpi^ 
dì  guttaperca  (Fig.  I,  2)  che  viene  applicata  in  quella  parte  delli 


Fig.  1.  —  StnUHnIi  tdopinU  pai  Kcinn  U  polM  dal  «nnUo  s  deU'anabnodo  di  B.  FkTn. 

testa  ove  si  ebbe  perdita  di  tessuto  osseo,  e  con  mastice  da  vetrai  ò 
ottiene  il  perfetto  contatto  fra  gli  orli  della  cupola  e  i  dintorni  della 
breccia  cranica:  nello  spazio  aereo,  compreso  tra  la  spessa  membrana 
protettrice  del  cervello  e  la  volta  del  pìccolo  apparecchio,  sì  risenti- 
ranno tutti  ì  cangiamenti  volnmetrìci  dell'olino  sottoposto,  e  quelli 
col  solito  metodo  della  trasmissione  ad  aria  e  con  un'altra  leva  scri- 
vente d'un  secondo  timpano  Uarey  potranno  esser  fermati  sulla  carta 
annerita  del  temburo  rotante. 

À  Bi&tti  mezzi  sperìmentelì  io  ho  ricorso  per  raccogliere  ì  trac- 
ciati della  circolazione  cerebrale  nell'uomo  sotte  l'azione  della  mn- 
sìca:  anzi,  nel  piano  inferiore  della  fig.  1,  la  parte  contrassegnata  dal 
numero  2  è  lo  schizzo  della  calotta  di  guttaperca  che  sovrapposi  alla 
ferite  cranica  del  mio  soggette. 
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Era  im  mite  giovinetto  di  tredici  anni,  nativo  dì  Bramans  nella 
Savoia,  che  aveva  riparato  neir  inverno  scorso  al  €  Maoriziano  »  di 
Torino  per  guarire  d'una  vasta  ferita  prodottagli  sul  cranio  da  un 
colpo  dì  scure.  Garzone  spaccalegna,  egli  stava  raccattando  scheggio 
presso  il  banco  da  lavoro  del  padrone,  quando  il  ferro,  rimbalzando 
sul  tronco,  a  causa  di  un  movimento  maldestro,  gli  cadde  sul  capo, 
fendendoglielo  circa  nel  mezzo  per  la  lunghezza  di  tredici  centimetri. 
Allorché,  nella  Sezione  Chirurgica  dell'ospedale,  io  fui  gentilmente 
invitato  a  vedere  quel  fanciullo,  il  cervello  gli  faceva  sporgenza  tra 
le  labbra  della  fessura  ossea  e  le  condizioni  del  corpo  e  dello  spirito 
lo  mostravano  disadatto  a  qualsiasi  osservazione  fisiologica. 

In  breve,  per  le  cure  del  sig.  Prof  Carle  (1),  migliorò  assaissimo, 
ed  era  in  grado  di  far  ritomo  ai  suoi  monti.  Sul  cranio  gli  era  ri- 
masta la  cicatrice,  di  poco  avvallata,  ampiamente  pulsante,  e  nella 
metà  sinistra  del  corpo  una  leggera  paralisi.  Illesi  i  sensi.  Lo  spirito, 
perfettamente  ristorato,  lo  faceva  giudicare  un  ragazzo  buono,  vispo, 
intelligente,  di  coltura  superiore  a  quel  che  era  da  aspettarsi  per  la 
sua  età  e  la  sua  condizione  sociale. 

Uscito  dairospedale,  prolungò  il  suo  soggiorno  a  Torino,  ospite 
dell'Istituto  di  Fisiologia,  e  si  prestò  allo  studio  di  alcuni  quesiti, 
di  puro  interesse  fisiologico,  sulla  circolazione  nel  cervello,  che  io 
discuterò  altrove  (2). 

Colsi  la  medesima  occasione  per  tentare  un'  indagine,  di  cui  i  ri- 
sultati suppongo  debbano  appassionare  quanti  apprezzano  l'indirizzo 
positivo  dell'arte. 

Non  è  nuovo  l'intendimento  di  determinare  l'infiuenza  delle  ec- 
citazioni musicali  sulla  circolazione  generale.  Senza  rimontare  al 
vecchio  Haller,  che,  per  il  rullare  d'un  tamburo,  aveva  veduto  spicciar 
più  copioso  il  sangue  da  una  vena  aperta,  citerò  il  Dogiel,  un  fisio- 
logo russo,  che  nel  1880  rese  noti  i  suoi  sperimenti  sulle  modifica- 


(1)  Al  signor  prof  Carle,  per  cortesia  del  quale  io  potei  intrai^endere  sulla 
circolazione  cerebrale  questo  ed  altri  stadi,  cbe  presto  pubblicherò,  esprimo  qui 
il  mio  sentimento  grato. 

(2)  In  corso  di  stampa  :  Sopra  %  riflesH  vasàU  del  cervello  e  deUe  membra 
nella  veglia  e  nel  sonno.  —  Il  tempo  fisiologico^  studiato  in  rapporto  coìta 
curva  pletismografioa  del  cervello. 

Rkitia  imuicak  italiama,  HL.  19 
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zìodì  della  circolazione  negli  animali  e  nell'aomo  per  azione  di  tom 
musicali  e  di  melodie  (1). 

Egli  noverava  le  pulsazioni  e  misurava  la  pressione  sanguigna  ii 
cani  e  conigli,  dal  curaro  fatti  immobili  e  dalla  stricnina  nervoBi- 
mente  più  irritabili.  La  forza  e  il  numero  dei  battiti  cardiaci  ai 
elevavano  sotto  lo  stridore  d'un  fischietto  metallico^  e  la  presaioie 
del  sangue  dentro  le  arterie  si  inalzava.  Nelle  ricerche,  istitoite 
suiruomo  col  mezzo  del  pletismografo,  mentre  si  feiceyano  vìbnre 
diapason  di  diversa  altezza  o  si  modulavano  melodie  con  aleooi 
strumenti,  rilevò  or  l'accrescersi,  or  lo  scemare  della  pressione  su- 
guigna  e  oscillazioni  di  questa  in  vario  senso,  ora  autonome,  oa 
legate  ai  mutamenti  del  respiro. 

Ch.  Fere,  tra  le  molteplici  esperienze  fisio-psicologiche  alle  quii 
gli  diedero  argomento  le  isteriche  della  Salpétrière ,  raggnppè 
anche  dei  tracciati  pletismografici  sotto  T  influenza  di  alcune  note 
musicali,  eccitando  con  dei  diapason  l'udito,  o  direttamente  per  ^0I8^ 
chio,  0  indirettamente  a  traverso  le  pareti  del  cranio.  Egli,  fe^ 
alla  supposizione  che  i  sentimenti  siano  piacevoli  o  dolorosi  t  se* 
conda  che  aumentano  o  impoveriscono  l'energia  statica,  non  esita  t 
concludere  dal  tenue  numero  delle  sue  osservazioni,  che  la  musica 
gaia  favorisce  l'affluire  del  sangue  nelle  membra  e  che  un  motivo 
melanconico  fa  discendere  la  curva  volumetrica.  Le  esplorazioni  di- 
namometriche gli  diedero  risultati  analoghi,  vale  a  dire  depres- 
sioni ed  esaltazioni  della  capacità  muscolare  corrispondenti  al  tono 
lieto  0  lugubre  di  un'aria  musicale  (2). 

Nel  recente  Congresso  intemazionale  di  Medicina  il  principe  Tar- 
chanoff  (3)  di  Pietroburgo,  esponendo  qualche  suo  studio  intomo  all'in- 
fluenza della  musica  sull'uomo  e  sugli  animali,  si  accostava  aUe 
idee,  intellettualmente  assai  comode,  del  Fere.  Diceva  d'aver  provato 
che  una  musica  festosa  poteva  ridare  la  forza  ai  muscoli  estenuati 
e  un  motivo  a  ritmo  lento,  in  minore^  toglierla  a  muscoli  pieni  di 
energia;  ed  emetteva  l'ipotesi  che  le  variazioni  dell'attività  musco- 


(1)  J.  DoGiBL,  Ueber  den  Einfluss  der  Musik  aufden  Blutìereislauf  {*  Aiehiv 
fùr  Anat.  u.  Physiol.  >,  1880,  pag.  416428). 

(2)  Oh.  Fere,  Sensatkm  et  mauvement  Paris,  Alcan,  1887,  ptudm. 
(8)  J.  Tarohanoff,  Influence  de  la  mueique  sur  Vhomme  et  8ur  Us 

(Atti  deirXI  Congresso  medico  internazionale,  voi.  II,  p.  153). 
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Lare  per  il  potere  della  musica  fossero  in  prima  linea  modificazioni 
iel  circolo  sanguigno:  questo,  diventando  più  rapido  sotto  una  me- 
lodia vivace,  recherebbe  al  tessuto  muscolare  maggior  provvigione 
d'ossigeno  e  lo  sbarazzerebbe  più  presto  delle  scorie  del  lavoro,  ren- 
de addo  meglio  atto  alle  contrazioni  ulteriori.  Ad  un  effetto  opposto 
tenderebbe  la  musica  triste,  che,  al  dire  dell'autore,  rallenta  e  affie- 
volisce la  circolazione,  fa  sì  che  meno  liquido  ossigenato  investa  i 
muscoli,  onde  in  essi  si  accumulano  materie  di  rifiuto. 

Confesso  di  esser  sempre  un  po'  diffidente  di  fronte  a  risultati  di 
ricerche,  i  qaali  rispondono  tosto  e  troppo  bene  a  un  ragionamento 
preesistente.  Questa  volta  poi  le  prove  sperimentali  sull'argomento 
mi  hanno  reso  maggiormente  cauto  nell'accogliere  teorie,  per  quanto 
logiche  e  seducenti  esse  sieno.  Son  d'avviso  che,  anche  riguardo  al 
nostro  argomento,  per  ora  è  tempo  soltanto  di  pazienti  esperienze, 
non  già  di  dottrine,  e  all'esposizione  di  quelle  io  mi  attengo  princi- 
palmente (1). 

Se  il  soggetto  —  Musica  e  circolazione  generale  —  ha  dato  luogo 
a  pochi  esperimenti  e  a  molta  teoria,  lo  studio  speciale  della  circo- 
lazione del  cervello  in  rapporto  agli  stimoli  musicali  è  terreno  a&tto 
nuovo,  e  il  nostro  Emanuele  Favrb  è,  a  quanto  io  ne  so,  il  primo  caso 
che  viene  esaminato  con  tale  intento.  Non  può  dirsi  un  caso  del  tutto 
felice,  a  motivo  dell'ineducazione  musicale  del  piccolo  savoiardo.  In  lui 
la  sensazione  melodica,  scompagnata  da  quelle  associazioni,  senti- 
menti ed  emozioni,  da  quel  complesso  lavorìo  psichico  che  segue 
allo  stimolo  in  un  cervello  coltivato,  non  poteva  generare  reazioni 
caratteristiche  e  profonde.  Ma,  d'altro  lato,  la  condizione  intellettiva 
di  lui  sembrerebbe  più.  vantaggiosa  ed  acconcia  a  scoprire  gli  effetti 
fisiologici  elementari  dei  suoni  musicali,  senza  il  riflesso  di  tanti 
fenomeni  psichici  concomitanti.  Allora  lo  sperimentatore  e  il  lettore 
dovrebbero  spogliarsi  per  un  momento  della  propria  sentimentalità 
e  figurarsi  d'aver  dinanzi,  non  un  uomo,  ma  un  docile  animale. 
Ecco  quale  era  di  solito  la  disposizione  per  gli  sperimenti  :  Emc^ 


(1)  I  signori  CouTT  e  Charpiktiir  che,  primi,  studiarono  diligentemente  negli 
animali  i  riflessi  cardiaci  e  vascolari  delle  eccitazioni  dei  sensi  in  genere,  e,  perciò, 
anche  delle  eccitazioni  acustiche,  affermano  ohe  non  c*ò  rapporto  di  sorta  tra 
la  natara  dell'eccitante,  tra  ìa  natura  presunta  delC  emozione  conseetUiva  e  la 
natwra  della  reajnone  cardio-vascolare  {Archives  de  Fhymohgie,  1877,  pag.  583). 
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nuèle  era  sedato  in  una  stanta  del  Laboratorio  che,  come  è  noto,  h 
situato  in  una  zona  assai  tranquilla  della  città.  Oltre  che  dallo  stre- 
pito delle  vie,  egli  era  riparato  dalla  luce,  rimanendo  buia  la  camera 
finché  durava  l'esperimento.  Era  obbedientissimo  alla  racoovnaDda- 
zione  di  mantenere  immobile  la  testa,  poggiata  coU'oocipito  contro 
uno  di  quei  sostegni  adoperati  dai  fotografi.  Yeniya  coperta  la  brBCcia 
cranica  col  pezzo  convesso  di  guttaperca,  non  trascurando,  a  &rla 
aderir  bene  sul  cuoio  capelluto,  le  cautele  sopra  ricordato.  Come  i 
movimenti  del  cervello  erano  ampli,  per  la  fiicile  distensione  della 
larga  cicatrice  recente,  così  la  lunghezza  del  tubo  di  gomma  tra  la 
calotta  e  il  timpano  scrivente  non  smorzava  dì  troppo  l'altezza  delle 
pulsazioni.  Sicché,  infilando  il  lungo  tubo  per  la  serratura  d'  una 
porta,  mi  fu  possìbile  trasmettere  i  palpiti  del  cervello  del  Favre 
da  una  stenza  in  un'altra,  e  di  tracciarli  sul  cilindro  in  luogo  re- 
moto dal  soggetto.  Allontanai  così  T  inconveniente  di  disturbarlo 
colla  mia  presenza,  col  rumore  degli  strumenti  e  colle  altre  manovro 
dell'esperimento. 

Il  piti  delle  volte,  insieme  alle  variazioni  volumetriche  del  cer- 
vello, ho  dovuto  scrivere  quelle  del  braccio,  e  allora  l'arto  destro 
(quello  non  paralitico)  era  immerso  nel  bracciale  pletismografico. 
Anche  il  tubo  di  gomma,  che  dal  cilindro  di  vetro  (Fig.  1)  andava 
al  rispettivo  timpano,  passava,  per  un  buco  nella  porte,  alla  stenza 
vicina,  ove  un  assistente,  io  ed  un  servo  ci  trovavamo  cogli  strumenti 
eccitetori  e  registratori.  Allorché  si  voleva  provare  l'efietto  vascolare 
di  semplici  suoni  musicali,  a  un  cenno  convenuto,  uno  di  noi,  pre- 
mendo sulla  tastiera  di  un  organo  Eoenig,  dava  aria  ad  una  canna 
dell'ottava  Vt^  —  Do^:  nei  casi  di  eccitezioni  melodiche,  l'inser- 
viente dell'  Istituto,  abile  suonatore  d' harmonium,  eseguiva  alcuni 
motivi  popolari  —  d'intonazione  gaia  o  mesta,  con  metro  lento  o 
rapido  —  che  supponevamo  potessero  agire  efficacemente  sull'animo 
del  giovinetto  alpigiano.  Talvolte  gli  si  zufolava  o  canterellava  una 
canzone  note.  Qualche  secondo  avanti  l'inizio  di  ogni  osservazione, 
un  campanello  elettrico  dava  al  ragazzo  il  segnale  dell'  «  attenti  », 
onde  lo  si  inviteva  a  tenersi  ben  fermo  e  calmo:  in  tei  guisa  i 
suoni  non  lo  scuotevano  mai  di  sorpresa  ed  era  evitate  la  possibilità 
di  sovrapporre  conseguenze  di  una  emozione  eterogenea  sulla  pura 
reazione  circolatoria  per  eccitezioni  uditive  speciali. 
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Per  &r6  più  siretta  conoscenza  con  un  tracciato  della  circolaiione 
cerebrale,  il  lettore,  non  fisiol<^  a  non  medico,  pu&  cominciare  dallo 
osaerrare  il  disegno  N°  IL  Quel  festone  di  pulsazioni  ò  stato  scritto 


dal  timpano  comunicante  colla  calotta  sovrapposta  alla  ferita  dì 
Emanuele,  ed  esse  sono  molto  approssimate  tra  di  loro,  perchè  il 
cilindro  girava  con  la  minima  velocità.  Ciascun  battito,  alto  io 
media  7  millimetri,  6  tai^  appena  messo  millimetro;  si  contano 
nettamente  nella  serie  i  gruppi  di  cinque  o  sei  pulsazioni  ciascano, 
i  quali  formano  tante  cuspidi:  son  queste  le  oscillazioni  della  pres- 
sione sanguigna,  di  cui  si  è  detto  sopra,  in  relazione  col  respiro; 
ad  ogni  espirazione  il  polso  ascende  verso  la  cuspide,  e  al  principio 
della  inspirazione  ne  discende.  Ma  nello  stesso  tracciato  si  mostrano 
due  ondeggiamenti  più  ampi  che  involgono  parecchie  piccole  onde 
della  respirazione.  Sarebbero  quelli  i  mutamenti  volumetrici  dovuti 
al  dilatarsi  e  restringersi  dei  rasi  sanguigni  per  la  funzione  di  spe- 
ciali congegni  nerveo-rauacolari  entro  le  pareli  delle  arteriole.  Le 
variazioni  reepiratorie  della  circolazione  hanno  per  movente  l'allar- 
garsi e  il  rinserrarsi  della  cassa  toracica  e  la  madore  o  minore 
focilità  di  riflusso  del  sangue  dalla  periferia  al  cuore:  sono  dunque 
semplici  spostamenti  meccanici  di  liquido,  curve  prettamente  idrau- 
liche. Non  co8l  le  grandi  ondulazioni,  che  avrebbero  un'origine  di- 
rettamente nervosa.  Una  eccitazione  dei  sensi  o  della  pelle,  un  atto 
psichico  destano  l'attività  dei  meccanismi  nerveomuscolari  dei  vasd 
arteriosi,  per  cai  la  somma  di  sangue  passante  in  un  dato  momento 
nel  viscere  cresce  o  diminuisce.  Questi  flussi  e  riflussi  di  sangue, 


ARTI  COKTEKPORAMEA 


come  nel  cervello,  possono  per  le  stesse  csnse  arrenire  in  altri 
organi. 

Darante  la  scrìttara  del  tracciato  suddetto,  due  volte  s'è  inf^ran- 
dito  il  rolnme  del  cervello  di  Emanuele.  Una  prima  volta  per  la 
produzione  del  suono  {Do*).  Poi,  quando  era  tornata  al  primo  li- 
vello sulla  orìiEOntale  (ascissa),  la  curva  è  norellamente  risalita  per 
la  emozione  del  soggetto  dì  sentirsi  chiamare  per  nome.  Omettiamo 
qualsiasi  interpretazione  sulla  seconda  elevazione  del  cervello  e  in- 
du^amoci  salla  prima  che  h  inclusa  nel  nostro  tema. 

Quante  volte  una  nota  musicale  risuonava,  il  madore  afSnseo  di 
sangue  verso  il  capo  area  luogo.  Non  è  ammissìbile  la  supposizione 
che  nel  disegno  esaminato  il  cangiamento  circolatorio  sia  secondario, 
cioè  che  derivi  da  un  brusco  cambiamento  degli  atti  respiratori.  11 
tracciato,  mantenendo  i  gruppi  ritmici  delle  oscillazioni  respiratorie, 
anche  durante  la  prima  grande  ondulazione,  ci  assicura  che  il  centro 
del  respiro  fu  sordo  alla  eccitazione,  mentre  la  intese  vivamente  l'appa- 
recchio nervoso  dei  vasi  sanguigni.  Né  anche  regge  l'ipotesi  che  la 
risposta  vasomotrìce  fosse  legata  meno  all'essenza  della  eccitazione 
musicale,  che  all'arrivo  improvviso  del  suono.  Si  disse  già  che  questo 
era  preannunziato  al  Favre.  L'obbiezione  è  eliminata  anche  dal  fotto 
che,  rinnovandosi  la  eccitazione,  rinnovavasi' la  reazione.  Ne  è  prova 
quest'altro  tracciato  (Fig.  Ili),  dove  si  succedono  con  brevissimo  in- 


Fig.  Iti.  —  Polio  oinbnl*  di  Enuniialii  Fin*. 
La  Cam  dal  Mndlo  ri  dm  pw  lo  (tlmolo  nulala,  lulu  h  I'k 
dopo  bnn  Inttmllo. 


tervallo  due  stimoli  identici,  con  identica  elevazione  dell'onda  san- 
guigna. 

Dalle  mie  osservazioni  sono  antarìzzàto  a  dedurre  che  hawi  un 
rapporto  tra  la  vivacità  della  reazione  e  l'altezza  della  nota  musi- 
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cale  eccitante;  ma  per  eorprenderb  con  sufficiente  Bicnrezza  occorrerà 
comparare  tra  loro  gli  effetti  di  due  note  assai  distanti  Tnaa  dal- 
l'altra nella  scala.  D  movimento  in  alto  del  polso  cerebrale,  nel 
ponto  indicato  dalla  freccia  nel  tracciato  IV,  tien  dietro  alla  ceci- 


li MTNlla  d  dm  i*r  U  noU  Aim,  mi  ihdo  dw  ;«  l'otten  nptrJDn  Don  (7.  Hg.  II  a  DI). 

tazione  con  una  nota,  sottostante  d'una  intera  ottava  a  quella  se- 
gnata nei  tracciati  precedenti.  La  lunghezza  della  leva  del  timpano 
era  rimasta  costante,  aveva  cambiato  fidamente  la  velocità  del  ci- 
lindro; nondimeno  il  sollevarsi  del  volume  cerebrale  è  manifestamente 
inferiore  a  quello  prodotto  col  Do*.  Parimenti,  si  potè  cogliere  una 
proporzione  tra  l'intensità  del  suono  e  il  riflesso  vasomotore;  e,  per 
verificar  ciò,  la  diversa  pressione  d'aria  nelle  canne  di  Eoenig  la  si 
faceva,  staccandole  dal  mantice  e  soffiandovi  dentro  con  maggiore  o 
minore  sforzo  espiratorio.  Talvolta,  ma  raramente,  e  dopo  una  grande 
ripetidone  di  osservazioni,  la  circolazione  del  cervello  rimaneva  inerto 
agli  stimoli  sonori  e  il  più  di  questi  casi  si  poteva  benissimo  spie- 
gare col  difetto  di  eccitabilità  a  cagion  di  fatica. 

Ha  il  fenomeno  che  non  si  verificò  mai  nel  corvello  per  stimoli 
acustici  musicali  fu  la  diminuzione  di  volume.  Invero  sembra  cbe 
le  reazioni  vasomotorie  del  cervello  sieno  generalmente  di  dilatazione 
per  qualsivoglia  eccitante.  Da  ciò,  anzi,  venne  il  sospetto  in  alcuni 
fiBÌol(^,  che  gli  aumenti  di  volume  di  questo  viscere  debbano  ripe- 
tersi,  non  da  funzioni  nerveo-moscolarì,  ma  da  sfiancamento  passivo 
dell'albero  circolatorio  cerebrale  per  l'innalzarsi  della  pressione  totale, 
0  dall'accorrere  in  esso  di  maggior  copia  di  sangue  spintavi  da  attivi 
reatrìngimenti  vasali  in  altre  r^oni  del  corpo.  Non  è  qui  il  lu<^ 
di  penetrare  dì  piti  in  questa  discussione,  a  cui  ho  alluso  soltanto 


per  dire  che,  quando  si  vuole  studiare  l' influenza  di  qualsiasi  Catìoc 
sulla  circolazioue  del  cervello,  è  indispensabile  oaseirare  ciò  cha  ^v 
il  medesimo  agente  ha  luogo  in  un  altro  distretto  ciiBolatorio.  Coà 
appunto  io  feci  nell'analizzare  l'azione  della  musica. 

In  ciascuno  dei  tracciati,  che  adesso  illustrerò,  due  sono  le  curve: 
una  (C)  è  quella  solita  del  cervello;  l'altra  (B)  è  il  polso  dell'a- 
vambraccio raccolta  nella  maniera  che  ho  descrìtto:  si  dìstinguoH 
stìbito  l'una  dall'altra,  avendo  le  pulsazioni  della  prima  la  cantt^ 
ristica  figura  a  tre  pizzi,  mentre  quelle  della  seconda  hanno  spesso  un 
dente  nella  linea  discendente. 

Col  duplice  apparecchio  scrivente,  ripetendo  le  osservazioni  gii 
&tte  per  le  semplici  note  musicali,  tre  combinazioni  diverse  pos- 
sono presentarsi: 

1*  n  volume  del   braccio  ei  eleva  come  quello   del   cervello 
(Pig.  V)  e  le  due  curve  assumono  un  andamento  parallelo. 


-^130  In  un  secondo  caso,  i  due  tracciati  si  comportano  inversi- 
mente;  e  alla  solita  convessità  nella  curva  cerebrale  per  la  eccita- 
zione, sottostà  (Fig.  VI)  una  concarità  nella  curva  brachiale.  Ossia 
it^cenrello  sì  dilata,  mentre  il  braccio  si  impiccolisce. 
In  ambedue  questi  casi  si  potrebbe  r^onevolmente  sapporre  che 
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il  enfiarsi  del  cervello  consista  in  espansioni  passive;  che  il  primo 
caso  avvenga  per  aamento  generale   della  pressione   sangoìgDa,  la 


quale  inturgidiece  maggiormente  e  cervello  e  braccio;  e  che,  nell'altro 
caso,  il  sangae  accorra  verso  la  testa  per  la  contrazione  attiva  delle 


arterinzze  delle  braccia  o  di  altre  parti  perifericbe.  In  tale  conside- 
ntùone,  il  metodo  grafico  avrebbe  dovuto  constatare  la  precedenza 
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della  diminuzione  di  yolume  neirayambraccio,  sniraumento  di  quello 
cerebrale;  ma  ciò  non  si  potè  finora  esattamente  stabilire. 

S^  Meno  facilmente  esplicabile,  con  pure  leggi  meccaniche,  è 
la  terza  combinazione,  che  si  verifica  quando  il  volume  delle  estre- 
mità permane  immutabile  per  una  eccitazione  sonora  e  tuttavia 
cresce  la  quantità  di  sangue  nel  cervello.  Ne  è  esempio  il  tracciato  VII. 
Ivi  la  nota  Do^  non  sveglia  nei  vasi  dell'avambraccio  nessun  movi- 
mento, oltre  le  solite  oscillazioni  respiratorie:  ben  si  inalza  invece 
sull'ascissa,  e  con  grosse  onde,  la  curva  cerebrale,  che  è  scritta  nella 
parte  superiore  della  figura.  Qui  sarebbe  il  luogo  di  ammettere  una 
dilatazione  autonoma  dei  vasi  del  cervello,  una  maggiOFe  eccitabilità 
di  essi  per  stimoli  di  natura  speciale.  Ma  Tìmmobilità  occasionale 
delle  arteriuzze  del  braccio,  per  eccitazioni  di  tale  natura,  non  esclude 
le  diminuzioni  di  volume  in  altre  parti  del  corpo,  ad  esempio  nella 
cavità  addominale  e  perciò  la  possibilità  che  l'ingrossarsi  del  cer- 
vello sia  ugualmente  un  fenomeno  secondario  e  passivo.  Il  Profl  Wer- 
theimer  ha  veduto  crescere  negli  animali  il  volume  del  cervello  per 
una  costrizione,  artificialmente  prodotta,  nell'area  vascolare  dell'ad- 
dome (1).  Bitomerò  fra  poco  sulla  questione. 

Per  ora  io  non  sono  in  grado  di  dire  quali  condizioni  favoriscano 
il  manifestarsi  d'una  combinazione  piuttosto  che  d'un'altra. 

Per  gli  stimoli  melodici  mi  sono  tenuto  allo  stesso  ordine  di  os- 
servazioni che  per  le  eccitazioni  musicali  semplici.  Fui  sulle  prime 
impaziente  di  scrìvere  le  reazioni  della  sola  circolazione  cerebrale, 
e  ne  vennero  fuori  risultati  simili  a  quelli  che  ebbi  con  note 
isolate.  I  frammenti  di  cinque  diversi  tracciati  presi  a  lunghi  in- 
tervalli di  tempo,  che  riproduco  nella  Fig.  YIII,  null'altro  possono 
testificare  che  un'ascesa,  più  o  meno  spiccata,  più  o  meno  persistente, 
della  curva  del  cervello,  sia  che  fosse  sotto  l'influenza  d'un'arìa  patetica 
0  marziale,  sotto  quella  d'un  movimento  musicale  lento  o  rapido.  Anche 
qui  il  turgore  vasaio  è  una  conseguenza  diretta  dell'eccitazione  acu- 


(1)  E.  Wertheimer,  Sur  Taniagonisme  entre  la  eireulation  du  eerveau  et 
eeUe  de  Vabdamen  («  Arch.  de  Physiologìe  »,  1893,  pag.  297). 
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stica,  non  la  ripercussione  di  altra  emozione  estranea,  concomitante. 
X<e  diverse  ampiezze  dì  ondulazione  che  si  vedono  nei  tracciati  non 
possono  fare  istituire  alcun  paragone  tra  esse  e  la  qualità  della 
mnsica,  perchè  nel  cumulo  delle  coarve  da  me  registrate  si  vedono 
le  piti  svariate  grandezze  di  onda  per  uno  stesso  brano  musicale:  in 
queste  differenze  aveva  gran  parte  la  variabile  intensità  del  suono, 
della  quale  in  questa  seconda  serie  di  osservazioni  non  ci  preoccu- 
pavamo troppo. 


Mi  interessava  sopratutto  certificare  nel  mio  soggetto  l'azione  vaso- 
motoria opposta  delle  due  qualità  di  musica:  gaia  o  triste.  E  il  risul- 
tato fu  negativo.  Alla  freccia,  che  indica  un'aria  mesta,  il  volume 
monta,  come  al  segnale  che  nel  tracciato  superiore  dà  l'attacco  d'un 
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motivo  allegro.  E  cento  altre  curve  conrermano  la  dimostrsziooe  delle 
due  che  ho  riportato. 

Alla  st«s33  dimostrazione  si  è  venuti  per  una  seconda  via.  Se 
la  teoria  dei  Pére  e  dei  Tarchanoff  e,  dirò,  la  teorìa  corrente, 
fosse  in  ogni  caso  verificabile,  sul  polso  cerebrale  di  Emanuele  Favre, 
influenzato  da  alcune  Trasi  dì  una  musica  melanconica,  avrebbe  do- 
vuto avvenire  un  maggiore  aumento,  quando  quella  fosse  stata  im- 
mediatamente rimpiazzata  da  una  musica  lieta.  Non  mi  accadde  roti 
di  constatare  ciò.  Vedasi,  ad  illustrazione,  il  tracciato  LX.  Questo 
incomincia  quando  già  il  livello  della  curva  erasi  elevato  per  il  suono 
del  <  Misererò  »  del  IVovaiore  ;  e  il  livello  si  serba  ìmpertorbato 
per  la  sostituzione  istantanea  d'una  frase  allegra  della  Oarmm.  Non 
riuscì  giammai  neppure  la  controprova,  di  veder  cioè  calare  la 
curva  pletismografica  per  la  successione  rapida  di  un'aria  m  minore 
a  un  motivo  allegro. 


Nei  cinque  tracciati  della  Fig.  Vili  tutte  le  cnrve  tornano  presso 
a  poco  alla  stessa  distanza  cfae  avevano  sull'ascissa  prima  dell'ec- 
citazione  melodica,  e  ciò  quando  non  v'è  segno  che  la  causa  ecci- 
tante fosse  cessata,  quando  l'harmonium  o  te  nostre  voci  oontdnua- 
vano  ad  intuonare  suoni  e  canti.  Quasi  sempre,  se  l'eocitasione  aveva 
una  langa  durata,  il  cervello  non  aspettava  la  fine  di  quella  per 
tornare  al  suo  volume  normale,  qnasi  che  i  vasi  sanguigni  ai  stan- 
cassero in  una  prolungata  distensione.  Non  era  raro  che  il  volarne 
cerebrale  aumentasse  di  nuovo  dopo  l'ultima  battuta  della  musica; 
la  sottrazione  rapida  dello  stimolo  produceva  Io  stesso  effetto  della 
sua  applicazione.  In  simil  guisa  la  rottura  di  un  circuito  elettrico, 
l'allontanamento  brusco  dell'agente  irritante  suscita  nel  muscolo  ona 
scossa  simile  alla  scossa  generata  dall'arrivo  dì  quello. 


i  BapEBiMBNTi  INTORNO  all'influikia  della  i 


Kb,  ftncbe  per  gli  stimoli  melodici,  passiamo  al  confronto  delle  due 
circolanoni  :  ce^ica  e  periferica.  Il  bravo  nostro  savoiardo  si  as- 
so^etta  nuovamente  con  pazienza  a  portare  un  ordigno  in  capo  e 
un  altro  al  braccio  e  ad  ascoltare  la  nostra  masica  dozzinale.  Oli 
suoniamo  o  gr'i  cantiamo  a  piti  riprese  un  po'  di  tutto,  gli  inni  na- 
zionali (da  Ini  conosciuti)  dell'Italia  e  della  Francia,  dei  ballabili 
e  delle  cantilene.  Oli  elCattì  son  sempre  gli  stessi:  si  ripreaentano 
le  tre  combinacioni,  che  ci  hanno  occnpaio  poco  sopra.  Ora  salgono 
tntte  e  due  le  corre,  sì  dell'arambraccio  che  del  cervello  (Fig.  X); 


III.  X.  —  M»  M  Mnallo  « 


ora  scema  il  volume  brachiale,  mentre  s'innalza  quello  del  cervello 
(Fig.  XI).  Lo  stesso  pezzo  di  masica  è  capace  di  produrre  1'  una  o 


l'altra  reazione,  senza  lasciarci   per  ora  scoprire  le  '.ntime  ragioni. 
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Pnr  qui  abbiamo  reiterati  esempi  dell'elerazione  della  corra  cere- 
brale accompagnata  dalla  iodifferenza  della  cur?a  del  braccio  (Fig.  XII). 


Pif.  III.  -  Pfllw  d«l  «npllolCi  ■  <kll-*Ttiiibivcli>  (B)  di  B.  Fam.  • 

EliniiDDi  •alamotii»  d*l  «rnlli,  ■  lumotiillU  drl  tiiIuii»  à>\  linccio. 

Ed  eccoci  ricondotti  al  qaesìto,  diaazi  sfiorato:  se  almeno  questi 
casi  di  iperemia  cerebrale,  senza  restringimenti  contemporanei  nelle 
aree  vascolari  della  periferia,  siano  attive  dilatazioni  della  rete  gan- 
gnigna,  vere  funzioni  nerveo-muscolari.  Si  potrebbe  dare  a  tal  do- 
manda una  risposta  affermativa,  seguendo  le  conclusioni  di  pareccbi 
sperimentatori,  che  constatarono  la  eccitazione  dei  vasi  cerebrali  per 
agenti  (ad  esempio  i  fatti  psichici)  che  non  commuovono  afhtto  la 
contrattilità  o  la  distensione  delle  arteriuzze  in  altre  parti  del  corpo. 
Roy  e  SherriDgton  (1),  due  fisiologi  inglesi,  non  ammettono  nervi 
nelle  pareti  vasalì  del  cervello;  tuttavia  concedono  che  i  cangia- 
menti chimici,  di  cui  sono  sede  le  cellule  grigie,  possano  provocare 
localmente  dei  movimenti  circolatori.  Neppure  questa  ipotesi  distrug- 
gerebbe il  carattere  attivo  di  certi  aumenti  pletismografici  cerebrali 
per  influenza  della  musica.  Questa  agirebbe  sulla  circolazione  del 
cervello  indirettamente,  colla  mediazione  dei  processi  chimici,  i  quali 
è  lecito  immaginare  che  si  attizzino  nella  sostenza  della  corteccia  per 
le  sensazioni  e  le  emozioni  conseguenti  ^li  stimoli  melodici. 

Ma,  se  qualsiasi  elevazione  del  volume  del  cervello  è  sempre  di 
natura  idraulica,  se  è  in  ogni  caso  il  rimbalzo  di  un'onda  di  sangue, 
spintavi  da  attive  costrizioni  vasalì  in  parti  lontane  del  corpo  e  che 
sfuggono  alla  nostra  osservazione  sperimentale,  dobbiamo  assuefìire  la 


(1)  Boy  usi  SaiRRiicaToN,  On  the  regulatiim  of  tòt  Mood-tupphf  of  Ae  Brain 
<*  Journal  of  Phjiioli^;  >,  XI,  pag.  96). 
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nostra  mente  a  un  concetto  inaspettato  :  ossia  che  un  agente  psichico 
come  la  musica  si  spighi  sugli  apparecchi  vasali  del  braccio,  della 
gamba,  delle  intestina  piuttosto  che  su  quelli  del  cervello. 

n  giudizio  ultimo  che  la  fisiologia  pronuncierà  su  questo  problema 
dei  nervi  vasomotori  del  cervello,  parmi  debba  influir  notevolmente 
sopra  il  successo  di  una  recente  teoria  sulla  musica  e  sulla  psico- 
logia dei  sentimenti  in  genere. 

Il  nostro  Sergi  ha  dato  nel  suo  libro  Piacere  e  Dolore  l'ausilio 
della  sua  autorità  alla  ipotesi  Lange-James,  che  stabilisce  per  base 
delle  emozioni  i  fenomeni  della  vita  organica,  i  cangiamenti  circo- 
latori e  respiratori  con  centro  nella  midolla  allungata. 

n  Sergi  consente  che  anche  le  emozioni  più  elevate,  le  estetiche, 
risiedano  in  quel  centro  nervoso  inferiore,  e  che  il  cervello  altro  non 
&ccia  se  non  prender  coscienza  dei  mutamenti  nella  vita  nutritiva.  Il 
fatto  che  il  respiro  e  il  cuore  reagiscono  manifestamente  ai  suoni  e 
alle  melodie  è  usato  come  ottimo  argomento  per  confermare  i  rapporti 
diretti  tra  gli  eccitanti  estetici  e  il  centro  bulbare  di  quelle 
fdnzioni. 

I  sentimenti  estetici,  e  con  essi  l'emozione  musicale,  vengono  ad 
esser  privati  così  del  carattere  intellettivo  attribuito  loro  dalla  scienza 
meno  moderna:  le  sensazioni  e  le  percezioni,  la  volontà  e  l'intelli- 
genza continuerebbero  ad  esser  localizzate  nel  cervello;  le  emozioni 
invece  dovrebbero  discendere  verso  il  midollo  spinale. 

La  fisiologia  ci  apprende  che  anche  le  più  alte  funzioni  cerebrali, 
la  memoria,  il  poter  volitivo,  l'attenzione,  il  lavoro  intellettuale,  tutti 
atti  spogli  di  elemento  emozionale,  sono  accompagnati  da  chiare 
modificazioni  negli  apparecchi  della  vita  organica,  nel  cuore,  nel 
polso,  nel  respiro,  nelle  secrezioni.  Non  per  questo  si  può  pensare 
di  spostare  dalla  corteccia  cerebrale  la  sede  di  quelle  nobili  funzioni 
psichiche. 

Altri  concilierà  queste  incompatibilità. 

Intanto  la  conclusione  principale  e  sicura  delle  prime  nostre  espe- 
rienze è  questa:  che  ad  ogni  eccitazione  sonora  o  melodica  l'afQusso  di 
sangue  al  cervello  si  fa  maggiore,  che  un'onda  di  più  di  quell'umore 
rosso  investe  la  sostanza  grigia,  quasi  a  dare  una  vernice  di  minio 
sulle  immagini  che  vi  sono  incise  e  a  renderne  più  facile  la  visione 
interiore.  E  verrebbe  la  tentazione  di  ascrivere  a  questa  causa  quella 
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lucidezza  maggiore  del  cervello  neirascoltazione  della  musica,  il  bi- 
Tigure  del  pensiero  tra  il  galleggiare  di  ricordi  che  parevano  somBMoL 

Ma  il  carattere  depressivo  o  esaltato  della  musica  non  trova  m 
corrispondenza  nell'abbassamento  e  nell'ascesa  della  curva  pletisno- 
grafica. 

Gli  efletti  circolatori  degli  stimoli  musicali  sono  diretti,  bob 
subordinati  ai  mutamenti  del  respiro  :  è  sospeso  il  giudizio  ss  le 
variazioni  volumetriche  cerebrali  siano  funzioni  nerveo-mnsoohri 
autonome  o  il  riflesso  passivo  di  fenomeni  vasomotori  in  altre  regicn 
del  corpo. 

L'altezza  e  l'intensità  producono  una  reazione  vasaio  approssima' 
tivamente  proporzionata  (1). 

Le  nostre  osservazioni  furono  fiitte  sovra  un  caso  solo,  sovra  im 
&nciullo  non  umiliare  coi  sentimenti  estetici  dei  quali  ▼olevamt 
sperimentare  gli  effetti  fisiologici;  e  perciò  ci  consigliano  molta 
prudenza  nelle  conclusioni. 

Una  ricca  serie  di  ricerche  si  potrebbe  istituire  con  profitto,  pre- 
sentandosi il  caso  di  persone  musicali  con  scopertura  del  cervello,  e 
questo  desiderio  il  freddo  fisiologo  si  guarda  bene  dall'esprìmerlo 
qui,  potendo  sembrare  un  cattivo  augurio  ai  lettori  della  Bivista, 

Torino  (Laboratorio  di  Fisiologia),  1895. 

Prof.  M.  L.  Patrizl 


(1)  lo  ho  rivolto  la  mia  attenxione  principalmente  alle  corre  pletumograficber 
e  non  ho  potato  prendere  in  esame  alcani  effetti  circolatori  della  monca,  già 
rilevati  da  altri,  come  a  dire  le  variazioni  del  numero  dei  battiti  e  della  foru 
del  polso.  Alcune  figaro  (fig.  II,  III,  X  e  qualche  tracciato  della  ^,  Vili)  pos- 
sono tuttavia  dimostrare  la  maggiore  altezza  delle  singole  pulsaiioni  durante  la 
produzione  dei  suoni.  Mentre  io  attendeva  a  queste  esperienze,  è  uscita  dal  La- 
boratorio di  Wundt  la  prima  parte  d*un  lavoro  che  analizza  minutamente  le 
modificazioni  del  polso  per  le  eccitazioni  acustiche  in  genere  e  in  ispede  per  le 
musicali.  È  un  lavoro  fondato  non  su  esperienze  proprie,  ma  sopra  misure  mi- 
crometriche fiitte  sui  tracciati  di  altri  autori  (Paul  Minti,  Die  Wòrktmg  abh 
stiséher  Sifme$reiee  aufPuk,  etc.  «  Wundt*s  Philos.  Studien  >,  XI,  1). 
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l^ans  son  étnde  très  savante  Per  Torte  aristocratica,  ÌL  B.  Giani 
a  rappelé  la  théorìe  de  Ouyan,  mais  il  n'en  a  pu  donner  qu'une  idée 
incomplète.  Gomme  cotte  théorie  aboutit  à  des  conclusions  très  dif- 
férentes  de  celles  qu'ont  préférées  M.  Torchi  et  M.  Giani,  je  crois 
quo  les  lecteurs  de  la  Bevue  Musicale  tronveront  intérét  à  la  mieux 
connaìtre.  J'essaierai,  en  méme  temps,  d'indiquer  la  direction  dans 
laquelle,  selon  moi,  l'art  de  Tavenir  devra  se  développer.  Je  crois, 
avec  Gnyau,  quo  le  grand  art,  en  musiqae  comme  aillenrs,  ne  sera 
ni  démocratique  ni  aristocratique,  mais,  an  sens  le  plus  largo  dn 
mot,  social  et  méme  <  sociologiqne  »,  sans  cesser  ponr  cela  d'étre 
profondément  individuel  et  désintéressé. 

On  sait  quo  Schiller,  exprimant  les  idées  de  Kant  en  un  langage 
à  la  fois  plus  poétique  et  plus  simple,  disait  quo  l'art  est  essentiel- 
lement  an  jeu  supérieur  auquel  se  livrent  nos  facultés  supérieures. 
Spencer,  frappé  de  cette  pensée  qui  était  familière  aux  esthéticiens 
de  l'Allemagne,  la  développa  en  montrant  la  ressemblance  qui  existe 
entre  le  jeu  et  l'art.  Les  animaux  placés  au  bas  de  l'échelle,  dit 
Spencer,  ne  jouent  pas,  ne  chantent  pas:  le  besoin  les  absorbe  tout 
entiers.  Les  animaux  qui  ont  un  excédent  d'activité  et  de  richesse 
jouent:  le  chat  et  le  lion  guettent  une  houle  et  bondissent,  la  rou- 
lent  sous  leurs  grifiés  comme  ils  feraient  d'une  proie  ;  le  chìen  court 
après  un  gibier  imaginaire  ou  fait  semblant  de  lutter  avec  d'autres 
chiens;  il  s'irrito  en  imagination,  mentre  les  dents,  mord  à  la  surface 
et  quelquefois  plus  qu'il  ne  faut:  l'amusement  degènere  en  lutte 
réelle.  Ainsi  le  <  combat  pour  la  vie  »  simplement  simulé,  devient  jeu. 

Ri9i§ia  mmicak  UaUtma,  m.  20 
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Sans  nier  cette  part  du  jeu  dans  Tart,  on  n'a  pas  tarde  à  8*aper- 
cevoìr  qa*elle  avait  été  fort  exagérée.  Le  vrai  senti  ment  esthétique 
est  sérieux  par  excellence.  C'est  le  point  sur  lequel  Fècole  anglaise 
n'avait  pas  assez  insistè,  et  que  Guyau  mit  en  pleine  lumière.  11  y 
a  en  eflet  quelqne  chose  de  plus  prècieux  encore  que  tei  ou  tei  effet 
accompli,  par  exemple  un  obstacle  franchi,  un  poids  soulevé,  un  prò- 
blème  rèsolu:  c*est  la  puissance  méme  qui  sert  à  l'accomplir.  L'effet 
est  particulier  et  passager,  la  puissance  est  generale  et  durable,  car 
elle  contient  virtuellement  un  nombre  indéfini  d'autres  actes  ana- 
logues,  elle  est  la  vie  et  Taction  en  son  foyer.  L^apparente  inutilité 
des  sentiments  esthétiques  et  leur  apparent  «  èloignement  des  fonctions 
vitales  »  implique  donc  une  utilité  plus  profonde,  une  gymnastique 
qui  accroit  l'intensité  des  fonctions  les  plus  importantes.  Le  sentiment 
esthétique  est  un  maximum  de  puissance  avec  un  minimum  de  de- 
penso,  ce  qui  s'obtient  lorsque  la  puissance  s'exerce  en  vue  d'elle- 
mème  et  ne  se  dèpense  que  pour  s*accroÌtre.  L'ècole  èvolutionniste 
n'a  pas  poussé  jusqu'au  bout  son  principe,  qui  est  la  yie;  elle  ne 
voit  pas  que  l'art  est  une  vie  supèrieure,  dègagèe  en  partie  de  Teffort, 
et  dont  le  jeu  n'est  que  la  première  image:  c'est  la  plénitude  de 
Texistence  débordante,  la  volente  affranchie  et  maitresse  de  soi.  Le 
jeu  mème,  le  simple  jeu  est-il  aussi  dèpourvu  qu'on  le  prètend  de 
toute  finalitè?  11  faut  remarquer  au  contraire  que,  pour  jouer,  pour 
exercer  ses  facultès  et  jouir  de  leur  exercice,  on  se  donne  à  soi-méme 
un  but.  Si  on  fait  une  promenade,  on  se  dit  le  plus  souvent:  jMrai 
à  tei  endroit.  Une  excursion  alpestre  est  le  plus  beau  des  jeux  parco 
qu'elle  a  pour  but  un  sommet  à  atteindre;  si  un  enfant  fait  des 
chàteaux  de  cartes,  c'est  pour  renasi r  à  rèaliser  un  equilibro  diflBcile. 
Le  jeu  a  donc  son  intérét  et  son  còte  sèrieux  ;  à  plus  forte  raison  Tart. 

Gomme  l'intensité  de  la  vie  est  d*autant  plus  grande  que  les  di- 
verses  fonctions  yitales,  principalement  les  plus  actives,  s'accomplissent 
à  la  fois  et  d'une  manière  concordante,  on  pourrait  definir  le  beau 
tei  qu'il  apparait  d'après  les  recherches  scientifìques:  ce  qui  nous 
donne  la  conscience  d'un  maximum  d' energie  avec  un  minimum 
d'effort^  à  la  fois  dans  notre  sensibilitéy  notre  intelligence  et  notre 
volante^  par  conséquent  d'un  excédent  de  vitalité  et  de  joie  consciente. 
La  beante  complète  est  un  avant-goùt  de  la  felici  té,  et  tout  fragment 
de  beauté  est  un  fragment  de  bonheur  conscient  de  soi. 
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Mais  eette  preinière  définitioii  d«  beau  n'est  «ncare  que  biologiqmc; 
elle  a  besoin  d'dtre  (xmiplétée  par  le  point  de  vue  sociaL 

L'art,  netamment  le  chuit,  ne  Bftanifesèe  paa  seidement  ub  besoia 

supériew:  de  dé?el<^emeiit  vital,  qui  s'é?eille  quand  les  ingtincts  in- 

férìeurs  de  conservatìon  sont  satisiaits;  il  manifeste  a«88i  la  tendanoe 

à  exprìmer  au  dehors  et  à  fìdre  psurtager  par  autmi  nos  ^pres  aenti- 

meats  esthétiques,  qui,  en  se  communiqvant,  s'accnnssent  L'art  est 

donc  à  la  foia  isdividuel  et  social,  biologique  et  sodologiqne.  L'abbé 

Dubos  avait  essayé  jadis  d'expliquer  le  sens  du  beau  et  l'art  par  le 

climat;  Herder  indiqua  des  voies  analogaes.  Auguste  Comte  pensait 

que  l'art,  la  relìgien  et  la  science  finìrent  par  se  <^nfoDcbre.  Taiue  je 

boma  trop  à  des  consid^tìons  sur  la  race,  le  olìmat  et  le  iDouient(l). 

Hennequin  a  mentre  combìen  ces  facteurs,  tels  que  Taine  les  estend, 

sont  peu  déterminés  et  déterminants.  Guyau  aura  Thonneur  d'aiFoir 

prouyé  que  le  sodai  n'a  pas  seulement  une  <  influence  »  sur  l'art, 

mais  qu'il  en  constitue  V  <  essence  »  méme.  Depuis  Guyau,  le  peint 

de  Yue   soeioli^que  a  été  repris  de  diverses  manières,  notamment 

par  M.  Tarde,  dans  sa  Logique  sociak,  et  par  M.  Ernst  Oosse  (2); 

mais  c'edt  toujours  des  orìgines  et  du  but  de  l'art  qu'on  s'est  occupé, 

plutòt  que  de  son  essence  méme.  Selon  M.  Oosse,  parexemple,  qui 

a  écrit  un  livre  intéressant  sur  les  commencements  de  l'art,  le  pro- 

blème  esthétique  a  deux  formes:  l'uno  individuelle,  Tautre  sociolo- 

gique;  on  peut  considérer  l'art  à  ses  débatH  cbez  les  peuples  primitifs 

pour  mieux  en  saisir  l' essence  et  les  lois:  M.  Gosse  étudie  l'orno- 

mentation  du  corps,  la  décoratìon  des  armes  et  ustensiles,  la  repré- 

sentation  figurée  de  l'homme,  de  l'animai,  puis  la  danse,  qui  est 

l'intermédiaire  entre  le  jeu  et  l'art;  la  danse,  statuaire  animée,  lièo 

au  chant,  conduit  à  la  poesie  et  à  la  musique.  Les  premières  osuvres 

d'art  ont  eu  d'abord  des  buts  pratiques  autant  qu'esthétiques.  G'est 

ce  que  M.  Giani  mentre  exoellemment.  Les  moyens  de  production 

et  l'état  économique  exercèrent  une  grande  influence;  le  climat  n'eut 

d'action  que  par  l'intermédiaire  da  travail  humain,  de  la  production. 

Qnant  au  but  et  aux  destinées  de  l'art,  les  idées  d'Auguste  Comte 

ont  £ait  leur  chemin.  Selon  ce   demier,  les    beaux-arts,    surtotft 


(1)  Yoir  le  magnifiqne  oavrage  de  M.  Bàrzbllotti:  IppoìUo  Taine. 

(2)  Die  AnfSnge  der  Kunst,  1894. 
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la  musique  et  la  poesìe,  gagneront  beaucoup  à  T  <  avènement 
du  regime  positif,  qui  saura  les  incorporer  à  la  vie  sociale,  à 
laquelle  ils  sont  jusquMci  restés  étrangers  ».  La  prépondérance 
du  <  point  de  vue  humain  »  et  celle  de  <  Tesprit  d'ensemble  » 
seront  favorables,  selon  lui,  aux  dispositions  esthétiques.  Auguste 
Comte  remarque  que  «  Tactivité  laborieuse  et  pacifiqne  propre  à 
la  civilisation  moderne  »,  étant  à  peine  ébauchée,  n'a  pu  encore 
fitre  appréciée  au  point  de  vue  esthétique.  L'art  est  comme  la 
science,  comme  l'industrie  elle-méme:  «  loin  d'avoir  vieilli,  il  n'est 
pas  assez  forme,  parce  qu'il  ne  s'est  pas  degagé  du  type  que  Tan- 
tiquité  lui  a  légué  ».  L'existence  moderne  «  trouvera  son  idéalisation, 
dès  que  son  caractère  sera  nettement  roarqué  ».  Le  doublé  sentiment 
du  vrai  et  du  bien  «  ne  peut  se  développer  sans  faire  naìtre  le  sen- 
timent du  beau  ». 

Comte  admet,  en  somme,  le  rdle  social  et  religieux  de  l'art,  devenu 
l'idéalisation  des  réalités  découvertes  par  la  science  (1).  Au  fond,  ce 
sont  les  mémes  destinées  que  Spencer  assigne  à  l'art  de  l'avenir; 
ses  pages  sur  la  poesie  de  la  science  sont  bien  connues. 

Guyau,  en  appréciant  les  idées  de  Spencer  dans  ses  Problèmes 
de  V esthétique  contemparaine  (2),  y  ajouta  des  vues  analognes  à  celles 
de  Comte  sur  le  rdle  de  l'art  et  sur  son  harmonie  avec  la  science; 
il  montra  que  l'idéal  serait  une  epoque  où  «  tout  plaisir  contien- 
drait,  outre  les  éléments  sensibles,  des  éléments  intellectuels  et  mo* 
raux  »,  où  le  plaisir  serait  non  seulement  la  satisfaction  d'un  ergane 
déterminé,  mais  celle  de  l'individu  moral  tout  entier;  bien  plus,  où 
il  serait  «  le  plaisir  méme  de  l'espèce  représenté  en  cet  individu  ». 
Alors  se  réaliserait  de  nouveau  l'identité  primitive  du  beau  et  de 
l'agréable;  mais  ce  serait  l'agréable  qui  rentrerait  et  disparaftrait 
pour  ainsi  dire  dans  le  beau.  Alors  aussi,  loin  d'étre  un  jeu,  l'art 
aurait  tout  le  sérieux  de  la  vie,  comme  la  vie  aurait  tonte  la  beante 
de  l'art  (3). 


(1)  Sar  rinfluence  de  Comte^  qu*on  nous  permette  de  renvoyer  à  notre  livre 
(qui  paraitra  prochaÌDement):  Le  mouvement  positiviste  et  la  conception  socio- 
ìogique  du  monde.  Paris,  Alcan. 

(2)  Parìa,  Alcan,  3«  édition,  1886. 

(3)  Yoir  uotre  livre  :  La  Morale^  TAri  et  la  Beìigion  seUm  Guyau  (2«  édition). 
Paris,  Alcan,  1888. 
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Mais,  pour  atteindre  ce  but,  il  faut  que  l'art  réalise  de  plus  en 
>lus  8on  essence,  sa  «  loi  sociologique  ».  Cette  loi,  selon  laquelle  il 
srée,  c'est  la  sympathie  et  la  sociabilité  mème  :  toute  oBUvre  d'art  a 
>our  essence,  selon  Tautear  de  Uart  aupoint  de  vue  sociologique  (1), 
l'établissement  d'un  rapport  de  socìété  entre  nous  et  d'autres  étres 
nvants,  de  manière  à  nous  faire  vivre  leur  vie.  La  beante  de  ToBUvre 
i'art,  par  exemple  d'une  cBUvre  musicale,  se  mesure  «  à  la  profondeur 
et  à  Tétendue  de  la  sympathie  sociale  qu'elle  réalise   et  qu'elle 
excite  ».  La  musique,  ayant  pour  moyens  les  moyens  mémes  d'expres- 
sion  et  de  propagation  du  sentiment  entre  le  hommes,  est,  comme 
tout  langage,  sociale  par  définition  méme.  Àussi ,  comme  la  morale 
et  la  religion,  l'art  a  pour  dernier  objet  «  d'enlever  l'individu  à  lui- 
iu6me  et  de  l'identifier  avec  tous  ».  C'est  ce  que  Comte  avait  déjà 
révé.  L'homme  devient  religieux,  dit  Ouyau,  quand  «  il  superpose 
à  la  société  humaine  où  il  vit  une  autre  société  plus  puissante  et 
plus  élevée,  d'abord  restreinte,  puis  de  plus  en  plus  large,  —  une 
société  universelle,  cosmìque  ou  supra-cosmique,  avec  laquelle  il  est 
en  rapport  de  pensées  et  d'actions  »  ;  une  «  sociologie  mythique  ou 
mystique  »   est  ainsi   le  fond  de   toutes  les  religions.    De  méme, 
l'idée  sociologique  est  essentielle  à  l'art.  Pour  distinguer  l'art  de  la 
religion  mieux  que  Comte  n'y  avait  réussi,  Ouyau   fait  remarquer 
que  la  religion  a  un  fru^  à  la  fois  spéculatif  et  pratique:  elle  tend 
au  vrai  et  au  hien;  elle  n'anime  pas  toutes  choses  uniquement  pour 
satis&ire  l'imagination  et  l'instinct  sympathiqae  de  sociabilité  uni- 
verselle ;  elle  anime  tout  pour  expliquer  les  grands  phénomènes  ter- 
ribles  ou  sublimes  de  la  nature,  ou   méme  la  nature  entière,  puis 
pour  nous  exciter  à  vouloir  et  à  agir  avec   l'aide  supposée  d'étres 
supérieurs  et  conformément  à  leurs  volontée.  Le  but  de  la  religion 
est  donc  «  la  satisfaction  effective^  pratique^  de  tous  nos  désirs  d'une 
vie  ideale,  benne  et  heureuse  h  la  fois,  satisfaction   projetée  dans 
un  temps  à  venir  ou  dans  l'étemité  ».  L'essence  de  l'art,  au  con- 
traire, est  «  la  réalisation  immediate  en  pensée  et  en  imagination^ 
et  immédiatement  sentie^  de  tous  nos  réves  de  vie  ideale,  de  vie 
intense  et  expansive,  de  vie  benne,  passionnée,  heureuse  »,  sans  autre 
but  et  sans  autre  loi  que  «  l'intensité  méme  et   l'harmonie  néces- 


(1)  Parìa,  Alcan,  8»  édition,  1889. 
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saires  poor  nom  donner  Vactuel  sentìment  de  la  plénitade  dans 
Feiìstence  ».  La  grande  musiqae,  la  gymphonie  en  est  od  frappant 
exemple.  La  société  religieose,  la  cìté  plas  ou  moins  celeste  est 
Tobjet  d*une  eonvietian  intellectuelle,  accompagnée  de  seiitiments  de 
crainte  oa  d'espérance;  la  «  dté  de  l'art  »  est  «  Tobjet  d'une  rq^ré- 
$entatUm  intelleetuelle,  accompagnée  de  sentiments  sympathiqoes  qui 
n'aboutìssent  pas  à  une  action  effective  pour  détoumer  un  mal  oa 
eonquérìr  un  bien  désìré  ».  L'art  est  dono  vraiment  une  réalisation 
immediate  de  son  objet  par  la  représentation  méme;  «  et  cotte  réa- 
lisation doit  étre  assez  intense,  dans  le  domaine  de  la  représentation, 
pour  nous  donner  le  sentìment  sérieux  et  profond  d'une  vie  indirì- 
duelle  accrue  par  la  relation  sympathique  où  elle  est  entrée  avec  la 
Tie  d'autrui,  avec  la  vie  sociale,  avec  la  vie  universelle  ».  Il  n'en 
Oliste  pas  moins  une  «  unite  profonde  entro  tous  ces  termes:  vie, 
moralité,  société,  art,  relìgion  ».  Le  grand  art,  c'est  colui  où  se  main- 
tìent  et  se  manifeste  cette  unite;  l'art  des  «  décadents  »  et  dee 
€  déséquilibrés  »,  c'est  «  colui  où  cette  unite  disparaìt  au  profit  des 
jeux  d'imagination  et  de  style,  du  culto  exclusif  de  la  forme  ».  L'art 
maladif  des  décadents  a  pour  caractérìstìque  la  dissolutìon  des  sen- 
timents sociaux,  le  retour  à  Vinsociabilité. 
Renan  avait  prétendu  quo  la  musique,  qui  date  de  deux  ou  trois 
,  siècles,  serait  bientOt  une  chose  faite;  Guyau  lui  objecte  quo  la 
langue  des  sons  est  inépuisable.  L' idée  mélodique  ou  symphoniqoe 
répond  toujours  à  un  certain  état  intellectuel  et  moral  de  l'homme, 
qui  change  avec  les  siècles;  elle  changera  dono  et  pourra  faire  de 
nouveaux  progrès  avec  l'homme  mème  et  avec  la  société.  Certains 
musiciens,  comme  Chopin,  Schumann,  Berlioz,  ont  exprimé  des  sen- 
timents propres  à  l'état  social  de  notre  epoque  et  correspondant  à 
un  état  general  du  système  nerveux  dont  Haendel,  Bach  ou  Haydn 
auraient  eu  peine  à  se  £&ire  l'idée.  La  musique  est,  comme  l'a 
mentre  Spencer,  un  développement  de  l'accent  quo  la  voix  prend 
sous  l'inflaence  de  la  passion,  soit  individuelle,  soit  coUeotìve; 
Guyau  remarque  que  ces  variations  de  ton,  ces  modulatìons  nata- 
relles  à  la  voix  humaine  peuvent  aller  se  raffinant  à  mesure  que  le 
système  nerveux  augmentera  de  délicatesse  et  que  la  sympathie  so- 
ciale augmentera  d'étendue.  «  Comparez  la  conversation  d'une  femme 
du  peuple  avec  celle  d'une  personne  distinguée,  vous  verrez  combien 
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la  voii  de  la  seconde  a  des  modulatioDS  plus  fines  et  plus  complexes. 
La  melodie  musicale,  suivant  les  variatìons  de  l'accent  bumain,  peut 
se  nuancer  de  plus  en  plus  comme  les  sentiments  mèmes  du  ccdur  ». 
La  vie  sociale,  de  plus  en  plus  compleie^  accroit  aussi  la  comple- 
lité  des  sentimests.  Quant  à  la  crainte  que  les  combiuaisons  des 
notes  de  musique  ne  viennent  à  s*épuiser,  Guyau  répond  qu'elle 
n'est  guòre  sérìeuse,  si  on  songe  aux  lois  mathématiques  des  com- 
binaisons.  «  Gràoe  au  rytbme  et  au  mouvement,  la  melodie  peut 
varier  sans  cesse;  d*autre  part,  Tharmonie  a  encore  des  ressources 
sans  nombre.  Le  critique  anglais  lord  Maunt  Edgaunbe  reprochait 
autrefois  à  Rossini  ses  morceaux  d'ensemble  à  diverses  parties,  ses 
chceurs,  ses  duos  remplafant  les  longs  solos  du  bon  vieux  temps; 
il  lui  reprochait  Tintroduction  des  rdles  de  basse-taille  dans  Topéra, 
la  multiplicité  de  ses  thèmes  mélodiques,  alors  qu'auparavant  on  se 
eontentait  d'un  seul  thème  suivi  de  variations.  Enfin,  aux  yeux  de 
ce  critique  d*art  plein  d'autorité  en  son  temps,  la  musique  de  Ros- 
sini était  beaucoup  trop  complexe  et  «  inintelligible  ».  Dieu  sait 
pourtant  combien  elle  nous  parait  aujourd'hui  facile  à  saisir  et  re- 
lativement  peu  compliquée  pour  Tharmonie  comme  pour  le  rythme  I 
Dès  maintenant  nous  ne  pouvons  plus  nous  contenter  d'une  melodie 
simple  soutenue  par  un  accompagnement  simple;  peut-étre,  dans 
quelque»  siècles,  nous  faudra-t-il  un  enchevétrement  de  melodica 
comme  on  en  rencontre  dans  les  symplionies  de  Beethoven  et  dans 
les  belles  pages  de  Wagner.  Quei  qu'  il  en  soit,  la  musique  est 
bìen  plutòt  en  voie  d'évolution  que  de  dissolution  »  (1). 

En  somme,  depuis  Kant,  Schiller,  Corate  et  Spencer,  Testhétique 
biologique  et  sociologique  a  fait  d'incontestables  progrès.  À  en  croìre 
Kant  et  ses  continuateurs,  l'art-  traiterait  la  réalité  comme  un  spec- 
tacle,  les  objets  réels  comme  s'ils  étaient  de  simples  images  d'eux- 
mémes,  les  fonctions  de  la  vie  comme  si  elles  étaient  un  simple  jeu; 
la  thèse  opposée  semble  aujourd'hui  prévaloir.  L'art  traite  le  spec- 
tacle  comme  une  réalité,  les  images  comme  des  objets,  le  jeu  méme 
de  nos  facultés  comme  une  vie  vécue  et  sentie;  au  lieu  de  se  jouer 
autour  du  coeur  des  choses,  il  s'efforce  de  mettre  un  cceur  en  toutes 
choses  et,  poar  cela,  de  créer.  La  vie  incomplète  de  la  nature  ne 


(1)  GoYAD,  Probèètnes  de  VEnthétique  eonUmporaine. 
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pouvant  suffire  à  rhomme,  le  genie  enfante  de  lui-mème  UBe  w 
supérìeare  en  plénitude  et  en  fécondité  :  il  la  vìi  réellement  et  noe 
la  fait  vivre.  Cette  vie  supérìeare,  qui  a  pour  essence  la  sociabìlité 
infinie,  loin  d'étre  un  simple  «  jeu  pour  la  représentation  »,  est  ic 
objet  sérìeux  de  jouissance,  d'amour  et  de  volente.  La  théorìe  de 
Tart  pour  Tart  est  dono  bien  ébranlée.  Flaubert,  pour  soutenir  eetii 
théorìe ,  citait  avec  admiration  la  parole  de  Buffon  :  «  Tontes  he 
beautés  intellectuelles  qui  se  trouvent  dans  un  beau  style,  toiK  les 
rapports  dont  il  est  compose,  sont  autant  de  vérìtés  ansai  atiles  et 
peut-étre  plus  précieuses  pour  Tesprìt  public  que  celles  qui  peuvem 
&ìre  le  fond  du  sujet».  La  remarque  de  Buffon  étaìt  joste  por 
beaucoup  de  sujets  où  la  forme  a  certainement  plus  d' importanee 
que  le  fond  méme;  mais  Buffon  n'onbliait  pas  que  les  beautés  <h 
vraì  style  sont  des  beautés  intélleeiuélles^  résidant  dans  les  rapporta 
des  mots  avec  les  pensées,  des  pensées  entro  elles,  des  mots  entie 
eux;  c'est  donc  rhamionie,  la  solidarìté,  Taccord,  la  logique  interne, 
identique  à  la  loi  de  la  vie,  qui  font  la  valeur  d'une  phrase  bies 
&ite,  d'une  phrase  musicale  comme  d'une  phrase  littéraire.  Et 
cette  valeur  est  elle-méme  une  éducation  pour  l'esprit  da  lectenr 
ou  de  l'auditeur,  une  révélation  de  la  convenance,  de  l'accord  avec 
soi  et  avec  autrui,  de  Yeurytkmie  (de  là  vient,  pour  le  dire  » 
passant,  l'importance  des  études  classiques,  comme  aussi  des  études 
musicales).  Il  n'en  resulto,  ni  que  l'art  soit  indifférent  aox  idées, 
ni  qu'il  soit  indifférent  aux  conséquences  morales  et  sociales  des 
idées  ou  des  senti ments  qu*il  exprìme.  Est-ce  à  dire  que,  poor 
Testhétique  sociologique,  Toduvre  d'art  doive  étre  une  «  thèse  » 
morale  ou  sociale?  Nullement,  et  le  didactique  est  le  plus  souvent 
ennemi  de  l'art,  de  la  poesie,  de  la  musique;  mais  un  ensemble  d'idé» 
et  de  sentiments  sur  la  nature,  sur  l'humanité,  sur  la  société  oo  sor 
telle  classe  de  la  société,  n'est  pas  nécessairement  une  thèse,  quoiqne 
une  doctrìne,  une  croyance,  une  foi  puisse  y  étre  contenue.  L'art 
vérìtable,  sans  poursuivre  extérìeurement  un  €  but  »  moral  et  social 
comme  dans  la  théorie  trop  utilitaire  de  Comte,  a,  dans  son  essence 
méme ,  sa  moralìté  profonde  et  sa  profonde  sociabilité,  qui  seule  ftit 
sa  sante  et  sa  vitalité  immortelle. 

D'après  ces  principes,  nous  ne  saurìons  comprendre  revolution  de 
l'art  de  la  méme  manière  que  M.  Giani.  Nous  admettons  avec  Ini 
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que  l'art,  dans  la  première  pérìode,  fat  coUectif  et  encore  utilitaire, 
qne,  dans  sa  seconde  pérìode,  il  deyint  de  plus  en  plus  indiyidael 
et  degagé  de  tonte  fin  extérienre  à  Ini.  Mais  nons  admettons  nne 
troisième  pérìode   synthétique  de  revolution,  où  Fart,  sans  cesser 
d'offrir  Tempreinte  profonde  de  Tindividualité,  essentielle  au  genie, 
ofiFrìra  anssi  en  méme  temps  un  antro  trait  non  moins  essentiel,  Ta- 
niversalité  et  la  socialité  de  Finspiration.  G'est  l'idéal  qne  Wagner 
propose  à  la  musiqne  et  qu'il  ne  se  flatte  pas  d'avoir  encore  réalisé 
lui-méme.  La  grande  musique,  sans  cesser   d'étre   individuelle  par 
le  genie  du   musicien   et  nationale   par  l'influence  du   milieu,  de- 
▼iendra  de  plus  en  plus  intemationale,  humaine,  universelle.  Elle 
sera,  elle  est  déjà  un  avant-goftt  de   l'union  et  de  la  paix  qui  de- 
vraient  régner  entro  les  nations.   Le  FranQais  se  penetro  du  genie 
de  l'Italie  en  applaudissant  un   Palestrìna  ou  un  Verdi  ;  il  se  pe- 
netro de  l'esprìt  de  l'Allemagne  en  écoutant  Beethoven  ou  Wagner  ; 
l'Italien  et  l'AUemand,  de  leur  cdté,  se   mettent  à  Tunisson  de  la 
Franco  en  applaudissant  Berlioz  ou  (Jounod.  Fille  de  Tbarmonie,  la 
musique  est,  parmi   les  arts,  un  de  ceni   qui  contrìbueront  le  plus 
à  l'barmonie  universelle.  Quei  quo  puisse  dire  Ibsen,  l'bomme  fort 
n'est  pas  l'bomme  seul,  mais  Tbomme  uni  par  la  pensée  et  par 
le  cceur  à  tous  les  autres   bommes,  l'individuali  té  en  qui  vit  l'bu- 
manité  entière. 
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il  mìo  articolo  sulle  Scene  del  Faust  musicate  da  SehuoaiB, 
pubblicato  nei  £Etsc.  Ili  e  lY  (1895)  di  questa  Bknstay  ha  dato  oca* 
sione  ad  uno  scrìtto  importantissimo  di  B.  Oiani  apparso  nel  jorìt 
Simo  pmodico  (fase.  I,  1896)  col  titolo  Per  Torte  aristoeraiké. 
Dissi  il  mio  articolo;  doYevo  dire  alcune  frasi  in  esso  contenute; 
poiché,  non  il  soggetto  suo»  ma  queste  appunto  furono  rilegate  dal 
Oiani,  il  quale  ne  dedusse  che  io  ho  combattuto  la  produzione  arti- 
stica individuale  difendendo  Tarte  a  fini  sociologici,  Tarte  popolare, 
che  starebbe  per  opposizione  alFarte  aristocratica. 

Premetto:  io  non  ho  posto  una  simile  quistione,  sì  bene  il  GiaDi 
che  ha  scrìtto  uno  studio  di  scienza  dell'arte,  mentre  io  ho  discusso 
una  delle  sue  forme  e  dentro  assai  ristretti  confini.  Né  tampoco  bo 
inteso  di  attaccare  l'arte  individuale.  Chi  l'oserebbe?  Soltanto,  essei- 
domisi  offerta  l'occasione  di  guardare  da  vicino  nella  natura  dell'arte 
di  B.  Schuroann,  mi  persuasi  che  essa  non  ha  elementi  per  peI)^ 
trare  con  forza  nella  vita  intellettuale  della  società,  di  imprìmere 
uno  speciale  carattere  nella  cultura  di  un  popolo,  di  una  nazione. 

Per  un  dìrìtto  della  mente  nostra,  noi  possiamo  giudicare  di  tutti 
i  fattorì  che  ci  si  presentano  idonei  come  mezzi  di  cultura.  E  li  giu- 
dichiamo quando  ci  poniamo  ad  esaminare  in  qual  modo  e  in  quile 
estensione  essi  infiuiscono  sulla  società.  Un  popolo  non  sente  tasto 
il  bisogno  di  nuovi  ideali,  quanto  sente  nuovi,  indeterminati  impulsi, 
desiderì,  entusiasmi  per  un  bello  artistico,  e  a  determinate  epoche 
storìche  trova  l'artista  che  soddisfa  questi  nuovi  bisogni,  desideri, 
entusiasmi,  talora  latenti,  talora  manifesti.   Se  l'arte  di  Schumanii 
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)S8e  avuto  la  fona  di  riuscire  a  ciò,  non  ci  sarebbe  stato  bisogno 
^Wagner.  Ciò  che  lo  Scbumann  non  potè  esprìmere,  Wagner  lo 
iresse  per  intero»  Egli  popolarìzzò  l'idea  profonda,  ma  sensibile, 
Lia  nuova  musica  pura  ;  trasfuse  in  un  prodotto  popolare,  nel  dramma, 
sua  incompresa  energia  di  espressione,  lasciandola  fecondare  dalla 
681  a:  per  mezzo  del  teatro  ritornò  al  popolo  tedesco  l'arte, che  la 
a  canzone  aveva  generata  con  Beethoven  e  con  Weber.  Così  il 
agner  conquista  il  sentimento  di  tutto  un  popolo  raccolto  intorno 
lui,  mentre  Scbumann  rimane  circoscritto  nell'intimità  di  pochi, 
m'egli  intendeva,  voleva  ed  altro  non  poteva.  Così  il  Giani  dirà 
istocratica  l'arte  di  Scbumann  e,  considerata  in  so,  forse  non  chia- 
erà  diversamente  l'arte  di  Wagner,  assai  più  individuale  di  quella 
L  Scbumann,  e  dalla  differenza  dei  risultati  tra  le  due,  chiaro  gli 
ixrà  ciò  che  io  intendo  per  arte  che  penetra  nella  collettività  po- 
olare. 

L'arte  trae  forme  di  produzione  da  circostanze  culturali,  oltre  le 
limatologiche  e  meteorologiche,  da  un  complesso  di  attività  collet- 
Lve, ossia  popolari;  l'artista  non  è  che  l'anima  che  n'ò  più  d'ogni 
Itra  scossa  e  che  natura  fornì  del  genio  necessario  per  manifestare 
l  pensiero  dominante.  E  il  cuore  del  popolo,  della  nazione,  che  batte 
H'unisiHìo  col  cuore  dell'artista:  il  pensiero  sarà,  nella  specie,  di- 
rerso  ai  tempi  di  Palestrina,  di  Lutero,  di  Hàndel  e  di  Wagner;  ma 
1  processo  d'assimilazione,  per  parte  dell'artista,  è  il  medesimo. 

L'arte  ha  ancora  scopi  pratici  oltre  gli  estetici.  Fechner,  nella 
Vorschule  der  Aesihetik,  ammette  che  oggetti  pratici  appartengano 
il  dominio  dell'estetica.  Essa,  secondo  il  Grosse  (Die  Anfdnge  der 
Kunsi),  persegue  fini  etnici,  interessi  sociali  —  forse  la  musica  pura 
e  l'omamentica  ne  sono  escluse  —  ma  non  è  dì  musica  pura  che 
io  parlava.  Lo  stimolo  artistico  non  nasce  da  circostanze  culturali, 
ma  è  da  esse  guidato.  Le  arti  dei  primitivi  hanno  efficacia  in  molto 
differenti  modi  sulla  vita  dei  primitivi  :  oltre  l'estetica,  vi  ha  in  esse 
una  significazione  pratica.  Io  credo  un  errore  che  solo  quell'attività 
sia  artistica,  la  quale  è  intesa  ad  eccitare  sentimenti  estetici  :  questa 
definizione  non  s'adatta,  dice  il  Grosse,  interamente  a  circostanze  di 
fatto.  Le  produzioni  artistiche  dei  primitivi  sono  pensate  pratica- 
mente. È  ben  vero  che  il  Giani,  esaminando  la  danza  dei  primitivi, 
si  domanda  se  codesta  è  arte.  Io  credo,  col  Grosse,  che,  considerata 
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nella  essenza  sua,  l'arte  dei  primitivi  è  l'arte  nostra.  La  influenza 
sociologica,  il  nesso  sociologico  dell'arte  è  cosa,  del  resto,  che,  allo 
stato  degli  studi  moderni,  non  ha  bisogno  di  dimostrazione.  Herder, 
Hennequin  e  Guyau  l'hanno  provata.  Ma  che  cosa  sarebbe  stata 
l'arte  di  Palestrina,  se  la  sua  eco  non  si  fosse  ripercossa  nelle  anime 
del  popolo  e  non  le  avesse  vivificate  con  grandi,  sì  con  drammatiche 
commozioni?  Che  cosa  sarebbe  dell'arte  di  Shakespeare,  di  H&ndel 
e  di  Wagner,  senza  un  popolo  che  l'avesse  sostenuta  e  salvata?  Questi 
geni  operano  guidati  da  una  idea  che  domina,  governa  lo  stimolo 
artistico,  sentono  la  voce  potente  del  popolo  che  essi  conquistano  e 
traggono  a  sé.  Questa  voce  del  popolo,  non  bisogna  dimenticarlo,  è 
dessa  che  segna  la  via,  inspira  gli  entusiasmi,  guida  ai  trionfi.  Ma, 
intendiamoci,  questo  popolo  non  è  la  plebe,  e  quella  è  l'arte  dei 
grandi.  Se  l'arte,  di  sua  natura  aristocratica  e  non  plebea,  si  diri- 
gerà ad  una  vasta  cerchia  ove  predominano  sentimenti  comuni,  noi 
plaudiremo  al  fatto:  ma  essa  sarà  opera  della  collettività,  più  che 
dell'individuo  isolato,  e  meno  esposta  ad  erróri.  Quando  Wagner,  a 
Bayreuth,  disse,  rivolgendosi  alla  nazione  tedesca:  mercè  la  vostra 
cooperazione  noi  abbiamo  un'arte;  egli  esprimeva  con  ciò  un'opinione 
modesta  e  giustissima,  a  mio  modo  di  vedere,  e  nello  stesso  tempo 
dichiarava  che  cosa  era  l'arte,  le  cui  forme,  inspirate  a  un  contenuto 
moderno,  avevano  subito  una  necessaria  evoluzione  e  l'arte  appariva 
una  manifestazione  moderna  vivificata  da  grandi  ideali.  Impariamoli, 
lo  dissi  l'arte  per  l'arte  non  una  cosa,  ma  una  frase  assurda  e 
immorale.  A  parte  che  essa  maschera  spesso  l'impotenza  dell'artista 
ad  agire  sopra  una  vasta  cerchia  ;  quando  l'arte  è  ciò  che  può  essere, 
essa,  secondo  l'intendimento  della  frase  Varie  per  Varte^  può  esistere 
tutt'al  più  soggettivamente,  ed  è  immorale  quando  abbia  un  fine 
egoistico.  Un'arte  fatta  per  sé,  a  scopo  dì  diletto,  oziando,  è  una 
forma  di  produzione  inferiore  e  nulla.  E  lo  dissi  ancora  nel  senso 
in  cui  il  Carducci  ha  ripetuto  or  ora  che  l'arte  non  consiste  nello  seri- 
vere  la  poesia  per  la  poesia,  i  versi  per  i  versi.  Con  un  fine  egoi- 
stico, 0  limitata  all'intelligenza  e  al  sentimento  di  poche  nature  elette, 
l'arte  è  ancora  cosa  assai  caduca.  L'arte  vera  e  grande  s'impossessa 
di  una  grande  e  feconda  idea,  se  ne  alimenta  e  la  fa  vivere  in  mezzo 
a  tutto  un  popolo:  essa  non  vive  in  un  ambiente  limitato,  non  rap- 
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'esenta  gusti,  tendenze,  interessi  limitati.  E  allora  essa  sfida  i  se- 
lì,  tramanda  le  sae  forme  in  an  collo  spirito  che  le  anima. 
Non  parliamo  dell'arte  antica;  non  ce  n'è  bisogno:  il  popolo  greco 
egli  stesso  il  creatore  della  sua  lirica  e  della  sua  tragedia.  Tra- 
cciamo anche  soltanto  di  accennare  alla  lirica  musicale  fiorita  nel 
ledio  evo  tra  i  popoli  del  Nord  d'Europa,  fra  i  Cambriani,  gl'Ir- 
kDdesi,  gli  Scozzesi,  gli  Anglosassoni,  i  Germani,  gli  Scandinavi. 
ad  essi  che  noi  dobbiamo  la  forma  musicale  praticata  oggidì,  e 
jn  dobbiam  loro,  come  taluno  potrebbe  credere,  un  concetto  vago 
i  questa  forma,  sì  bene  essa  medesima  integralmente,  colle  sue  di- 
Lsìoni  e  ripetizioni.  Veggansi  in  ispecie  le  canzoni  dei  Cambriani,  « 
egli  Irlandesi,  degli  Anglosassoni  e  dei  Germani.  L'arte  di  Monte- 
erdi  è  aristocratica,  quella  di  Palestrina  si  dirige  al  sentimento  del 
oi>olo.  Che  cosa  è  oggi  per  noi  la  musica  di  Monteverdi  in  con- 
ronto  con  quella  di  Palestrina  ?  La  tragedia  francese  fri  arte  aristo- 
ratica,  il  dramma  di  Shakespeare  popolare.  Che  vale  per  noi  una 
ragedia  di  Bacine  e  di  Corneille  in  coafronto  con  un  dramma  di  Sha- 
espeare  ?  Come  i  commedianti  inglesi,  poiché  il  dramma  shakespea- 
iano  aveva  dovuto  cedere  il  posto  alla  tragedia  francese,  peregrinavano 
>er  la  Germania  in  cerca  di  un  pubblico,  così  il  Singspiel  inglese  e  il 
edesco  dovettero  cedere  dinnanzi  all'aristocratica  opera  italiana  e 
ercarsi  un  pubblico  tra  il  popolo.  Quale  importanza  hanno  avuto,  nel- 
'avvenire  musicale  dei  due  paesi,  il  Singspiel  nazionale  e  il  prodotto 
isotico?  Volte  le  spalle  al  pubblico  aristocratico  e  al  suo  prodotto 
àvorito,  l'opera  italiana,  Hàndel  si  cercò,  a  Londra,  un  pubblico  di- 
iposto  ad  ascoltare  il  melodramma  inglese,  il  dramma  musicale  bi- 
>lìco  e  l'oratorio,  opere  d'arte  che  rappresentavano  un  gusto,  un  indi- 
izzo  popolare  in  opposizione  alla  cantata  e  al  melodramma  italico. 
Kandel  intraprendeva  la  stessa  lotta  di  Shakespeare.  Ariosti  e  Buo- 
loncini  erano  dagli  eletti  preferiti  a  Hàndel.  Oggi  che  cosa  sono  per 
loi  questi  musicisti  di  fronte  al  maestro  alemanno?  Weber  insorge 
^ntro  l'opera  esotica  e  ricorre  agli  elementi  popolari,  tanto  ne'  sog- 
retti  poetici  come  nella  materia  musicale.  La  sua  arte  è  popolare 
lel  miglior  senso.  E  l'arte  di  Weber  vale  quella  di  Bossini  ?  E  dirò 
LO  di  Wagner  e  della  sua  lotta  contro  l'opera  in  voga,  l'aristocratica 
>pera  francese?  La  musica  dominante  nella  prima  metà  del  secolo 
nei  teatri  di  Germania  era  una  passione  aristocratica  ;  corrispondeva 
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essa  forse  ai  bisogni  dèi  popolo  tedesco,  alle  attitadini,  alle  inclinar 
zioni  del  suo  spirito?  Il  Giani  non  vuol  saperne  delFesempio  di 
Wagner;  egli  dice  che  il  popolo  sognato  da  Wagner  era  un  popolo 
ideale,  che  il  maestro  in  realtà  non  trovò  mai.  E  come  spi^  ^li 
allora  il  cambiamento  avvenuto  nel  gusto  del  pubblico,  che  si  è  so- 
stituito, pubblico  d'entusiasti,  a  un  pubblico  d'indifferenti  amatemi ì^ 
Che  fa  se  il  popolo  non  è  ancora  penetrato  nella  profonda  significa- 
zione del  dramma  di  Wagner?  Egli  lo  gusta,  lo  desidera,  lo  am- 
mira. H  suo  trionfo  è  il  trionfo  di  Palestrina,  di  H&ndel  e  di  Sha- 
kespeare. Il  trionfo  di  questi  artisti  è  bensì  quello  della  poesia  e  della 
musica,  ma  non  è  soltanto  quello  della  poesia  e  della  musica.  Ebbe 
Tarte  di  Sdiomann  una  simile  efiBcacia,  una  simile  potenza?  No. 
È  questo  che  volevo  dire.  L'idea  da  cui  è  alimentata  quest'arte  po- 
polare, dirà  il  Giani,  è  sempre  l'idea  delFarte,  ma  in  questo  movi- 
mento forse  non  c'entra  per  nulla  il  rapporto  sociologico? 

Come  si  vede,  io  ho  esposto  in  breve  e  alla  meglio  qualche  idea 
per  giustificare  un'opinione,  che  quasi  mi  si  rimprovera,  e  delle  frasi 
scritte  non  senza  motivo,  li  problema  cui  allude  il  Giani  aspetta 
una  soluzione;  presentemente  io  non  sono  in  grado  di  darla. 

L.   TOBCHI. 


LA  MUSIQUE  SANS  PAROLES 
ET  SON  LIEN  AVEC  LA  PAROLE 

(Suite  et  fin,  voir  pag.  167,  l*"  fase.,  ann.  Ili,  1896). 


JVlais  ici  yient  sMmposer  encore  un  nouveau  compromis;  car, 
parmì  toutes  les  directions  possibles,  la  Musique  ne  retrace  qae 
celles  d'un  coté;  par  Tharmonie,  Torchestration,  c'est  la  verticale, 
ascendante  ou  descendante,  et  d'ailleurs  ìndéterroinée,  étant  Simul- 
tanee ;  —  par  la  melodie,  ce  sont  :  d'abord  Yhori/sontale,  puis  toutes 
les  obliqties,  inférieures  ou  supérieures  (1),  —  mais  seulement 
d'arrière  en  avanti  et  de  gauche  à  droite.  Le  mouvement  musical 
étant  fonction  du  temps,  ne  peut  retoumer  en  arrière  ;  il  est  irré- 
versihle. 

Oette  observation  nous  ré  véle  une  différence,  assez  peu  remarquée, 
dans  les  ressources  d'expression  des  deux  Arts.  Colui  du  langage, 
usant  à  volente  de  tonte  imago  graphique,  exprime  directement  le 
mouvement  en  arrière...  —  ou  plutdt,  traduisant  indirectement  tont 
mouvement  réel,  et  par  voie  d'  «  évocation  >,  il  ne  se  mentre  pas 
plus  indirect  au  cas  du  mouvement  retrograde  qu'au  cas  du  mou- 
vement ^ro^r6^s^/l  La  Musique,  en  cette  occasion,  souffre  un  désa- 
vantage:  apte  à  s'arréter,  s'il  convient,  mais  incapable  de  revenir 
sur  ses  pas,  le  fleuve  mélodique  pourra  figurer  à  l'esprit  le  repos; 
mais  s'il  faut  peindre  aux  yeux  le  geste  de  recul,  un  subterfuge  est 
nécessaire. 


(1)  L*ezi8tence  d*ane  melodie  tenant  esaentiellement  à  renchaìnement,  dans 
Tesprit,  d*émis8Ìons  sonores  saccessives,  —  à  lear  «  sjnthòse  mentale  »,  tont 
inotif  mólodiqne  reprósente,  en  definitive,  une  intégrale  psychiqne. 
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Je  ne  sais  si  jamais  composìteur  s'est  avisé  de  réalìser  cette  idée 
de  «  rétrogradation  ».  Mais  il  serait  curieux,  en  prenant  la  chose  à 
rebours,  d'en  trouver  la  formule  en  qoelque  composition  musicale. 
Voyons  d'abord  du  coté  littéraire.  Les  verbes,  très  nombreux,  expri- 
mant  retour  (physique  ou  moral)  en  arrière,  sont  tous  formés  da 
mot  seryant  déjà  pour  Taction  directe,  auquel  vient  s'accoler  le  pré- 
fixe  re  (ou  retro),  —  L*abstrait  se  peint  ici,  comme  toujours,  avec 
les  couleurs  du  concret  Comparez  la  r^istance  des  matériaux  —  et 
la  résistance  à  la  gràce  ;  la  r^pugnance  à  l'égard  de  Taloès,  de  Thuile 
de  ricin,  —  et  celle  qu'on  ressent  au  récit  d'un  acte  sordide;  la 
r^rve  d'un  corps  d'armée,  et  la  riserve  du  maintien;  le  rejetd'un 
aliment  —  et  le  rejet  d'un  voeu,  etc...  Certains  de  ces  substantife 
verbaux  n'ont  gardé  que  le  sens  figure:  ce  sont,  lorsqu'on  rappelle 
leur  orìgine  concrète,  d'énergiques  et  pittoresques  métaphores;  tels 
le  remords,  morsure  de  Tàme  par  derrìère,  retour  offensif  du  passe;  la 
r^pression,  action  rétrospective  de  la  justice,  qui  comprìme  une  révolte 
accomplìe,  le  respect,  attitude  de  Thomme  qui,  d'après  Tétymologie 
méme,  regarde  son  supérìeur  en  faisant  un  pas  en  arrière 

Du  langage  écrit,  toumons-nous  vers  la  langue  parlée.  Écoutons 
la  musique  de  la  parole.  Sans  doute  elle  nous  renseignera  sur  Tautre. 
Et  en  effet,  que  fait  la  voix,  lorsque,  s'étant  portée  trop  avant,  l'esprit 
veut  revenir  sur  ses  affirmations,  atténuer  ses  dires,  apporter  une 
restriction^  en  un  mot?  —  Incapable,  la  voix,  de  cette  régression 
dont  l'esprit  garde  le  privilège,  elle  userà  d'un  expédient,  que  nous 
devons  retrouver  en  la  Musique:  inflexion  du  contour  phonique 
suivant  une  figure  inverse, 

Jetez  les  yeux  sur  ce  schèma.  La  figure  de  gauche  mentre  une 


C    ìa 


roue  qui  toume:  la  trajectoire  circulaire  et  réelle  d'un  mobile.  Si 
je  veux  figurer  la  continuité  du  mouvement  de  rotation  dans  le  temps 
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-  la  fonction  du  temps  n*étant  pas  réversible,  —  il  me  faut,  à  partir 
a  point  G,  donner  une  image  fictive  du  retour.  Or  la  seule  possible 
rt  Tare  de  cercle  C  D'  A',  inverse  de  Vare  précédent  ABC  (1). 

Cette  loi  de  substitution,  où  brille  réconomie  de  moyens,  —  Tin- 
Tinct  la  suggère  aux  organes  de  la  parole,  et  le  genìe  da  sympho- 
iste,  inconsciamment,  l'applique  à  son  tour  à  ses  thèmes.  Bépétez 
expérience  que  j'ai  moi-mgme  fai  te:  notez,  dans  un  entretien  un 
•eu  yif,  entre  gens  démonstratifs,  —  et  à  leur  insù,  de  peur  d'ìnfluencer, 

-  Dotez  les  inflexions  de  voix  correspondant  aux  restrictions.  Si  la 
'oix  montait  en  ce  moment,  elle  descendra;  descendait-elle?  —  Vous 
"entendrez  monter  à  nouveau.  Et  dans  un  cas  comme  dans  Tautre, 
e  cJiant  de  la  parole  réalisera,  soyez-en  sfirs,  une  figure  inverse.  Les 
leux  exemples  cidessous,  musicalement  notes,  d'après  les  inflexions 
ruiturelleSj  montrent  qu'en  general  la  «  restrìction  »  décrit  un  contour 
plus  cu  mqins  courbe;  la  voix,  ne  pouvant  point  suivre  Tidée  dans 
son  recul,  choisit  la  trajectoire  en  avant  la  plus  lente;  elle  biaise, 
poar  ainsi  dire,  et  cherche  à  gagner  du  temps  (2). 


^^ 


Je 


^s 


te    se-ni    fi  -       dè"*^^le, 


^ 


PromesM 


^ 


--^p 


^ 


Poar-TQ  qae  tu 


f 


/> 


BestrictioQ 

(d*e8poir.«.) 


(1)  Il  est  très  remarqnable  qne  ce  schèma  soit  colui  de  la  vibraiian  sonore 
elle-méme.  La  yibratioii  qui  marche,  en  effet  (onde  d$  propagatian),  est  Torìen- 
tatìon  unUatérak  d*nn  monvement  biìatéraì  et  sjmétrìqae. 

(2)  Poor  réaliser  ces  formnles,  voici  la  móthode  qne  j'ai  snivie  :  je  me  répétais 
tont  hant,  à  moì-mdme,  la  phrase  littéraire  ezprìmant  nn  sentiment  donne,  en 
ezagérant  le  chant  natnrel  da  langage,  et  obserrant  soigneasement  ses  ìnflezìons; 
pQÌs,  m^accontumant  pea  à  pen  à  separar  le  chant  des  articnlations  syllabiquee 
et  des  bniits,  à  le  musieaUser^  ponr  ainsi  dire,  je  finissais  par  en  dégager  la 
melodie  tjpiqne.  Il  y  aarait  pent^tre  là  un  mojen  sdentifiqae  de  composer,  qni 
remplacerait  Tinspiration,  artìcle  ai^onrdliai  perdo,  —  avec  Pavantage  appré- 
eìable  de  la  sincérité,  de  la  franchise. 


Rifitta  muiieak  iiaMam,  Ul. 


SI 


312 


ABTB  CONTEMPORANBA 


I 


^m 


/fs 


Oni, 


je  con  - 


m^ 


f 


^^e 


■ens.  Mais  à  ooa-dl  •    tion  qne  ta  fe-rms... 


m^^ 


•te. 


ConcMiion 


I 


Bettrietion 

(de  oompennUon). 


La  restriciion^  en  Musique,  parait  suivre  ces  mémes  lois,  c'est-à- 
dire  que  certaìns  tours,  ou  plutdt  retours  mélodiqaes,  qui  nous  font 
Teffet  d'une  «  restriction  >,  oifrent  un  profil  analogue.  Ces  sortes  de 
motifs  peuvent,  d*abord,  saggérer  des  idées  de  r^sistance,  en  general, 
de  répugnance,  ou  de  r^erve,  de  retenue,  tant  au  sens  pbysique 
qu'au  moral,  des  idées  de  remords,  de  r^pression,  de  respect,  enfin 
tout  ce  qu'expriment  les  vocables,  verbes  ou  substantifs,  escortés  du 
préfixe  re.  Ils  peuvent,  aussi,  modifìer  le  thème  principal  à  la  ma- 
nière des  conjonctions  si,  mais,  à  condition  que,  pourvu  que,  dans 
le  langage.  Àlors  ils  prennent  Timportance  de  «  propositions  »,  prin- 
cipales  ou  subordonnées,  et  peuvent  métne  jouer  le  rdle  de  cantre- 
thème  (1). 

Au  début  de  la  XIII>°®  Sonate  (de  Beethoven),  je  trouve  une  for- 
mule «  restrictive  »,  qui  compose  le  second  terme  de  la  phrase,  oa 
conséquent. 

Àndanie, 


P 


SdJzj 


ff 


-J^iT 


^ 


^^^^^^ 


#-#= 


f 


m 


ete. 


(1)  Noas  donnons  le  nom  de  contre-thème  à  ce  motìf  secondaire,  qui,   venant 

immédiatement  après  la  conclasion  do  motìf  principal  (initial),  dans  la  plapart 

des  mélodiesi  seri  de  condait,  en  qnelqne  sorte,  entro  le  thème,  et  sa  reprise. 

Le  schèma  saìvant  en  dira  plus  qae  toutes  les  définitions  ;  il  est  base  sur  an 

air  très  popalaire,  dont  je  crois  inutile  de  reprodnire  la  raasiqae. 

Thème  Contrk-Thèmb  Reprise  du  Thème 

Aa  dair  de  la  lane,        Ma  chandeìle  est  morte        Oavre-moi  ta  porte 

Je  n'ai  plus  de  /Jfu,... 


Mon  ami  Pierrot, 

Sa   RÉPÉTIT. 

Préte-moi  ta  piume 
Ponr  éorìre  un  mot. 


Ponr  ramoQr  de  Dien. 
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Le  motif  de  la  deuxiòme  mesure  fonne  un  dessìn  inverse,  au  moins 
en  la  dìrectiou,  de  celai  de  la  mesure  I.  C'est  le  mouvement  initial 
retoumé,  mais  retourné,  comme  ce  schèma  le  mentre,  en  altemance, 
et  non  pas  en  opposition. 


Ainsì  le  veut  la  lei  à'irréversibiliié.  —  Or  Texpression  de  ce  parti 
mélodique  est  bien  la  «  restrìction  ».  Ce  qne  vient  d'avancer  la  pr^ 
mière  cadence,  descendant  sur  l'accord  de  tonique,  la  cadence  qui 
suit  semble  la  remettre  en  question.  Le  premier  mouvement,  de  la 
dominante  à  la  mediante  inférieure,  est  un  pas  ferme,  mais  discret, 
qui  n'atteint  pas  encore,  notez-le,  la  note  de  repos,  la  tonique.  L'idée, 
douce  et  pensive,  descend  peu  de  degrés  à  la  foìs,  et  s'arréte  à  quelque 
distance  du  but;  elle  propose,  mais  sans  affirmer.  Et  presqu'aussitdt, 
Vascension  de  la  sus-tonique  à  la  dominante  lui  fait  refaire  le  cbemin 
en  sens  inverse,  et  regagner  son  point  d'  «  energie  potentielle  ».  C*est 
le  retour  de  la  pensée  en  arrière,  son  reploiement,  son  resserrement 
sur  elle-méme  :  c'est  la  restriciion  mélodique  (1).  Une  seconde  tenta- 
tivo, à  la  3°>®  mesure,  atteint  le  but  voulu,  car  le  conséquent^  cotte 
fois,  n'est  plus  restrictif,  mais  concluant. 

L'arabesque,  d*un  dessin  si  beau,  dont  Beethoven  accompagno  son 
thème,  n'est  pas,  qu'on  le  croie  bien,  purement  decorative^  et  faite 
exclusivement  «  pour  omer  ».  Son  mouvement  rapide  tranche  d'abord 
avec  le  calme  de  la  melodie  supérieure  :  il  y  a  là  contrasto  du  senti- 
ment  précis,  efflorescente  «  à  fleur  d'àme  »,  quo  rend  cotte  melodie 
—  avec  un  état  plus  profond,  et  plus  obscur  à  la  conscience.  — 
Ensuite,  vous  notez  que  la  basse  ne  soutient  pas  ici  le  chant,  mais 
qu'elle  alterne  régulièrement  avec  lui,  parlant  quand  il  se  tait,  rentrant 


(1)  Il  semble  7  ayoir  des  restrictions  harmùniques:  ce  seraient  les  cadences 
détoumées  (cadences  «  imparfaites  >,  <  demi-cadences  »,  oa  «cadences  évitées  » 
des  antears). 
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dans  le  silence  aussitdt  qn'il  a  reprìs  la  parole.  Enfin^  et  c*eflt  k 
fait  essentìel,  on  retrouve,  entre  les  deux  portions  de  cette  «  basse  >, 
Tantithèse  logique  qui  opposait  les  deux  merobres  de  la  melodìe,  - 
ayec,  en  plus,  une  inversion  que  traduit  le  «  mouvement  contraiiv  >. 
Ainsi  rharmonie  (ou  le  contrepoinf)  ajoute  au  sens  de  la  «  restrb 
tion  »,  qu'elle  renforce,  et  dont  elle  appuie  la  logique,  en  liaDt,  comiBe 
elle  fait,  Vantécédent  au  conséquent  (1). 

Mais  nous  en  avons  assez  dit  sur  la  restrietion,  qui  n^est  qa'ui 
cas  particulier  du  mouvement  psychique,  et  du  mouTement  musical 
U  nous  faut  revenir  au  Yerbe,  à  son  interprétation  sonore,  sympto- 
nique. 

Si  le  Verbe^  non  plus  qu'aucune  autre  espèce  de  mot,  ne  peit 
prétendre  à  son  équìvalent  musical  absolu,  —  du  moins  la  choie 
qu'il  exprime  est-elle  traduisible  en  ses  traits  essentiels.  Et  cela  sofb 
au  Sentiment.  On  devait  s'attendre  à  ce  que  la  Musique,  art  d'actioo* 
exprimàt  ce  qu'exprime,  en  notre  langue  usuelle,  le  mot  traductrar 
de  Taction. 

Mais  le  Verbe  traduit  l'action  de  cent  et  cent  manières.  D'abonL 
autant  de  yariétés  d'étre,  ou  d'agir,  autant  de  yerbes  différents.  Yoas 
avez  Yu  que,  par  une  loi  d'economie  bien  remarquable,  les  états,  les 
actes  moraux  ne  trouvaient  pas  d'autre  formule  que  les  actes  et  I« 
états  matériels.  Bncore,  la  liste  des  vocables  qui  peignent  ces  états, 
et  ces  actes,  est-elle  infinie.  Assigner  à  cbacun  des  verbes  de  li 
langue  (2)  un  correspondant  mélodique,  serait  une  entreprise  èri- 
demment  stèrile,  et  problématique  d'ailleurs.  Ce  qu'on  peut  tenter 


(1)  Mes  obseryations  sur  la  yoiz,  et  sen  inflezions  dans  la  parole  ordinain, — 
ce  qQ'on  appelle  le  chatU  de  la  parole  —  m'j  font  déconvrìr  un  «  aooompagw- 
meni  »  yéritable,  nne  sorte  de  «  contre-point  altemant  »,  dngenre  de  celai  qiì 
marqne  le  débnt  de  la  XIII°^«  Sonate,  et  tròs  génóralement  en  naage  cfaei 
Beetboyen.  —  Ce  contre-point  est  prodnit  par  la  descente  pérìodiqne  de  la  toò 
dans  les  régions  graves,  —  ani  cas  de  réticence^  oa  d'a-parte,  lorsqnW  Tctt 
coropléter  son  idée,  la  restreindre,  «  oiiyrir  nne  parenthèso  ».  C'estalors,  —  et 
de  cette  fa90D^  —  que  le  Langage  comporte  nne  «  ÌMrmome  ». 

(2)  A  part  sa  valenr  phonétique,  bien  entendn,  et  pris  comnie  signe,  ìndif- 
férent  en  sol,  d'nne  idée,  la  méme  ponr  tons  les  penples. 
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ree  fruii,  —  et  nous  Tallons  faire,  est  une  assimilation  des  moda- 

bés  da  yerbe,  en  general,  à  telles  formes  mélodiques 

Le  Verbe  exprìme  tous  les  cas  divers  du  mouvement,  par  ses  voix, 
ar  868  modes^  par  ses  temps^  et  par  ses  «  personnes  ».  Par  ses  voix^ 
.  traduìt  Tactìvité,  la  passivìté,  ou  la  neutralité  ;  —  par  ses  modes, 
i  certitude  de  Tacte  (Indicatif)i  ou  son  alea  (Subjonctif,  Conditionnel , 
>ptatif,  Impératif);  —  par  ses  temps,  le  caractère  actuel  ou  virtuel 
le  Tacte  (Présent,  Futur),  ou  son  état,  sa  date  d'achèvement  (Passe). 
Cnfin,  par  ses  cas^  qui  constituent  la  «  Conjugaison  »,  le  rerbe  ex- 
>rime  la  variation  de  nombre  et  de  personne,  c*està-dìre  Tunité,  ou 
a  multiplicìté  des  facteurs,  d'une  part,  —  de  Tautre,  leur  nature 
K  objective  »  ou  «  subjectiye  »  {mot  ou  autrui). 

Formulée  dans  ces  termos  extra-grammaticaux,  mais  exacts  (1),  Tana- 
^mie  du  verbo  s'assouplit,  et  supporto  mieux  un  parallèle  avee  l'ana- 
tomie du  motìf  musical. 

Quel  est,  pour  commencer,  Téquìvalent  musical  de  la  voix?  — 
«  Actif  »,  le  verbo  dit  Tacte  exercé;  passif,  il  dit  Tacte  rcQu.  O'est 
là  pure  différence  de  sens,  simple  contraste  de  cdté.  Quo  je  dise: 
4c  Pierre  aime  Jacques  »,  —  ou  bien:  <  Jacques  est  aimé  de  Pierre  », 
cela  revient  au  méme,  évidemment.  Dans  tout  acte,  il  y  a  le  moteur 
et  le  mobile.  Qu'on  intervertisse,  à  son  gre,  Tordre  de  ces  facteurs, 
et  le  produit,  c'est-à-dire  Vacie^  ne  cbange  point.  Or  ce  qui  nous 
interesse,  en  une  sympbonie,  c'est  Tacte  en  lui-méme,  c'est  Vaction  (2). 

n  peut  étre  opportun,  par  contro,  de  distinguer  le  neutre  de  Tac- 
tif  (3).  Certains  motifs  de  Beethoven  indiquent  plutdt  Tacte  extérieur, 
objectif,  réalisateur  d'un  «travail»;  d'autres,  les  plus  nombreux. 


(1)  n  y  anrait  un  benèfico  iDcroyable  à  remanier  la  '  terminologie  des  gram- 
mairìens  de  food  eo  comble,  à  lai  snbstitaer  un  cadre  plus  rigonreaz,  plas  en 
accord  avec  les  fìiits  vivants.  Gomme  ezemple  d*nne  méthode  vraiment  phìloso- 
phique,  et  tranchant  snr  la  routine  ordinaire,  je  citerai  la  Chrammaire  laHne  de 
MMs.  Guardia  et  Wierzbtbki,  cbez  Pedone-Lanrìel,  1878. 

(2)  NoQB  n*ayons  que  faire  da  moteur^  à  moins  qa*on  n'acoepte  poar  tei 
r  <  espèoe  »,  oa  timbre  instramental  ;  alors  le  mobile,  c*est  la  note,  qai  ne  vaat 
qae  par  ses  rapports  d'intenralle,  et  son  milieu 

(8)  Oa  VwUranntif  da  tfwuUif. 
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décèlent  Fétat  d'àme,  ou  Taction  sans  but  definì,  telle  que  la  peìnt 
le  verbo  neutre. 

L'équiyalent  da  mode  grammatica],  en  Musique,  n'est-ce  point  la 
nature  méme  des  cadences,  qui,  «  parfaites  »,  affirment  ou  commandent, 
—  «  imparfaites  »  ou  bien  «  évitées  »,  suspendent  et  subordonnent? 
(Les  cadences  «  d'attaque  »,  surtout).  Le  motif  de  Saint- Bris,  au 
début  de  la  Conjuratian  des  Hugueoots,  est  un  exemple  remarquable 
d'expression  musicale  juste,  en  un  drame. 


ÀndanUno. 


^ 


i 


^=^^^^ 


^£ 


^m 


^^^^^^^^^m 


ete. 


Ce  mouvement  de  quarte  montante,  reproduit  jusqu'à  3  fois  dans 
le  thème,  ne  donne-t-il  pas  à  la  cadence,  indicative  déjà,  un  caractère 
impératif?  Dans  la  Musique  pure,  sans  drame,  oti  Tabsence  de  sujet 
rend  Texpression  énigmatique,  et  sans  contrdle  certain,  les  cadences 
analogues  à  celles-ci  offrent  souvent,  à  notre  esprit,  méme  à  son  insù, 
une  signification  analogue(l). 

Et  maintenant,  parlons  du  mode  subjonctif,  ou  conditionnel. 
L*aka  musical,  comme  le  grammatica!,  a  ses  degrés.  Vous  avez  vu 
que  le  «  conséquent  »,  dans  un  thème,  marquait  subordination  à 
r  «  antécédent  »:  tout  thème  régulier  semble  débuter  par  un  «  Si  », 
faisant  pressentir  une  conclusion  ultérieure.  Aussi  V  «  antécédent  » 
représente-til  assez  bien  une  proposition  Subjonctive.  —  Mais  le 
«  Subjonctif  »  a  des  nuances.  Suivant  la  grammaire  latine  de  Guardia 
et  Wierzeyski  (qui  est  aussi,  par  sa  méthode,  une  excellente  grammaire 
generale),  il  est  poientiel,  ou  bien  opiatif,  suivant  qu*il  exprime  une 
vue  de  Tesprit,  ou  bien  un  désir.  Que  de  phrases  Beethoveniennes 


(1)  lei  Ton  doit  tenìr  compie  (l*an  éléiiient  très  important  :  le  travail  inconscient 
de  l^esprit...  Dire  «  qa'on  comprend  la  Musique  »,  n'est-ce  pas  confesaer  qu*OD  saisit 
le  sens  au  nunna  general  du  discours,  et  qu*on  est  satisfait  dans  sa  logiqne 
oomme  en  son  sentiment  ?  Le  mot  de  Pascal  porte  bien  ici  :  <  Lo  coBur  a  des 
raisons  que  la  raison  ne  connaft  pas  ». 
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rahissent  le  mode  opiatif....  !  Le  souhaìt,  Y  aspìration  passionnée, 
te  que  les  AUemands  savoarent  sous  le  nom  de  8ehnst$chi,  c'est 
>eut-étre  le  mouvement  d'àme  qui  transparait  le  mienx  à  travers 
e  tìssu  mélodique.  Et  pourquoi?  —  Par  la  direction  ici  très  nette 
le  ridée,  qui  tend  à  s'élever,  à  gagner  toujours  en  hauteur.  D*instinct, 
L'aspiratlon  de  notre  àme  vers  un  idéal,  fùtil  inférieur  et  terrestre, 
se  note  par  un  gesto,  une  attitude  ascensionnels.  L'avare  memo, 
soupirant  après  l'or  de  la  terre  —  ne  le  surprend-on  pas  levant  ses 
yeux  au  ciel,  tout  comme  le  Saint- Augustin ,  et  la  SainteMonique 

de  Scheffer? N'uublions  point  que  la  graviiation  est  notre  Constant 

critèrium,  inconscient  souvent,  toujours  sur,  et  que  Tidéal  humain, 
quelqu'il  soìt,  se  projette  normalement  vers  le  haut.  Car,  dit  fort 
bien  M.  Souriau,  —  «  dans  notre  lutto  contre  la  pesanteur,  la  chute, 
«  c^est  la  défaite  ;  Féquilibre,  c*est  la  défensive  ;  le  mouyement  de 
«  simple  translation,  c'est  un  commencement  d'affranchissement;  le 
«  mouvement  ascensionnel,  c'est  le  triomphe  ». 

Écoutez  monter,  à  présent,  cotte  gamme  mesurée  dans  son  voi 

rapide,  qui,  de  la  dominante,  s'élance  à  trayers  une  octave  et  demie, 

sur  la  mediante  supérieure  (Allegro  de  la  première  Sonate);  et  là, 

s'étale  en  gruppetto...  C'est  un  yobu,  —  d'autant  plus  attachant  que 

son  objet  est  moins  trace;  désir  de  voir,  de  s'élever,  de  s'échapper 

vers  les  régions  supérìeures,  et  tranquilles...  Ce  yobu,  je  le  traduirais 

par  un  yerbe  plutdt  moral,  parce  que  sa  trajectoire,  ideale  et  fictive, 

parait  sans  équiyalent  cinématique  et  matériel.  Quel  est  ce  verbe, 

au  juste?  —  Impossible  de  préciser.  Mais  il  exprime  un  désir  pur^ 

éTidemment,  très  chaste,  simple  et  grand,  un  de  ceux  qui  lèvent  les 

fronts  des  Saints  d'Angelico,  de  Botticelli.  —  Et  ce  verbe,  dans  la 

sonate,  revét  la  figure  optative.  Deux  fois  lance,  d'abord  en  tonique, 

puis  en  dominante,  et  nuance,  la  seconde   fois,  d'interrogation,  le 

thèmeverbe  se  contraete,  à la  6^^  mesure;  il  supprime  son  long  trait 

projecteur,  monte  à  son  but  d'un  port  de  voix;  le  désir  se  presse,  se 

tend;  l'intensité  va,  du  méme  pas,  crescendo;  les  ports  de  voix,  les 

gruppetti  se  serrent,  font  une  «  strette  »;  enfìn,  sur  un  accord  arpégé, 

résnmaDt  tous  les  intervalles  franchis,  le  thème  se  condense;  fort 

désormais,  comme  «  tonifié  » ,  il  fait,  de  son  voeu,  presqu'une  mise 

en  demeure. 
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Allégro. 
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Le  «  point  d' orgue  %  qui  cldt  la  9°*®  mesure,  évoque  des  bras 
crpisés  sur  la  poitrine  (1) ,  Tattitude  d'un  Orante  qui,  son  souhait 
jeté  quatre  fois,  se  tait,  et  attend. 

Mais  le  souhait  enferme  toujours  en  lui  quelque  espoir,  et  nous 
remarquons  que  la  formule  optative,  au  début,  est  assez  rare  chez 
Beethoven.  La  plupart  des  thèmes  initiaux,  chez  ce  songeur  profond, 
«  s'inclinent  »  tout  d'abord  ;  la  pensée  plonge,  pour  n'emerger  qu'en- 
suite.  C'est  dans  les  oBuvres  de  jeunedse,  et  de  sérénité,  qu'on  trouve 
surtout  ces  fusées;  encore  expriment-elles,  souvent,  moins  un  vosu  de 
doux  mysticisme  qu*une  montée  de  seve,  sauvage  et  feconde,  un  flot 
bouillonnant  de  passion  male,  le  jaillissement  superbe  d'une  energìe 
profonde,  et  longtemps  con  tenue.  Àinsi  dans  le  Presto  qui  conclut, 
d'un  style  lóonin,  la  suite  meditative  et  navrée  de  la  XIV««  Sonate. 


(1)  Ceci  n'est  pas  ane  pare  mótaphore,  une  image  qaelconqne  «  à  eflfet  ».  Je 
ne  cherche  jamais  ane  image  qai  ne  soit  la  reprósentation  d'an  fiftit  róel,  et 
Bcientifique.  Ije  eroisement  dea  braa  est  an  geste  essentiellement  «  syntbé- 
tiqae  »:  il  résame  toate  ane  discussion,  ane  longae  argamentation  ;  c*e8t  l'at- 
titade  d*an  homme  qai  a  toat  dit,  tout  &it  yaloir,  et  attend  Tiasae...  C'est  an 
point  d^orgue. 
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Le  «  verbe  »  musical,  entendu  comme  nous  le  disons,  a-t-il  des 
^mp^,  a-t*ìl  des  cas? 

Nous  répondrons:  ses  «  temps  »  sont  les  phases  méines,  les  moments 
le  la  melodie.  La  langue  symphonique,  en  effet,  traduìt  le  monve- 
tnent  par  le  mouvement  ;  son  symbole  de  Taction  n'est  plus  un  signe 
&xe,  et  plus  ou  moins  convenu,  tei  le  «  verbe  »  des  grammairiens, 
mais  un  graphique.  Il  y  a,  dans  le  profil  sonore  d*une  melodie,  comme 
un  trace  fidèle,  encore  que  schématique,  exprìmant  le  trajet  du  mobile, 
matériel  ou  psychique.  C*est  une  fusée  visible  qui  jaillit,  semant  au 
bout  sa  pluie  d'étoiles  (1),  ou  bien  un  désir  abstrait  qui  s^élève,  et 
monte  en  s'épandant,  comme  une  gerbe...  il  n'importe.  Le  schèma 
transcrìpteur  de  la  «  force  »  mesure  le  progrès,  et  la  décadence  de 
celle-ci  par  son  propre  cours  et  décours.  —  Soit  un  oiseau  dont  votre 
vue  suit  les  évolutions.  —  ^  Uva  s'envoler  »,  dites-vous.  Puis:  «  Il 

s'envoUi^.  Puis  enfin:  «  Il  8*est  envolé ».  Voilà  les  trois  étapes, 

assez  grossières,  du  langage  :  le  futur  (ou  le  gérondif^  en  latin),  qui 
prévoit  Tacte,  le  présente  qui  le  saisit  au  yif,  le  passé^  qui  marque 
sa  fin.  —  La  melodie,  par  ses  contours,  est  autrement  précise.  Son 
«  futur  »  est  le  battement  d'ailes  lui-méme  qui  précède  et  fait  pres- 
sentir  Tenvolée  (2);  son  «  présent  »,  c'est  la  flèche  ascendante  des 
sons  filant  sur  la  portée;  son  «  passe  »,  —  le  decrescendo,  le  flé- 

cbissement  du  mobile  en  Tespace,  dans  le  lointain Ces  deux  temps 

sublimes  du  verbe,  jetés  par  Bossuet  Tun  sur  Tautre: 

«  Madame  se  meurt Madame  est  morte ». 

On  les  retrouverait,  sans  doute,  en  maint  passage  de  musique,  et 
vivants,  cotte  fois,  —  dans  F  inclinaison  graduelle,  et  la  chute 
amenée  du  thème.  Le  langage   est  frappant,   terrible,  en  vérité. 


(1)  Tel,  le  Finale  de  la  Sonate  en  ut  |  mineur, 

(2)  Un  des  moyens  de  Beethoven  (le  mot  de  «  procède  »  n*irait  point  ici,  dans 
un  Art  si  sincère),  —  consiste  à  iancer  d^abord,  tonte  nne,  la  phrase  rythiniqae, 
prosodiqne  ;  et  snr  les  ailes  de  ce  rjthme,  entrainear  à  la  manière  d'un  vólanìt^ 
arrìve,  un  pen  plus  tard,  la  «  melodie  >.  dette  sorte  de  m%9e  en  train^  qn'on 
troave,  par  exemple,  an  dèbat  de  VAUegreUo  de  la  Syrophonie  en  la,  reprodnit 
un  moyen  naturel,  anssi  bien  mécaniqne  qne  physiologiqne.  —  «  Bien  n'est  beau 
que  le  vrai  ».  —  (Of.  Metbrbeer,  l'Onvertare  de  VÉtoile  du  Nord^  etc.). 
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dans  cette  antithèse  simultanee  dea  deux  temps  :  Tagonìe,  —  la  mori 
C'est  la  concision  du  contrasto,  presque  son  imtontanéité^  qui  fait 
ìci  la  beante.  Celle  de  la  Musìque  est,  au  contraìre,  en  Tanalyse; 
le  contraste  s' y  fait  successif,  il  procède  par  ondes  ;  le  discours 
mélodique,  plus  long,  plus  dèlie,  teinte  Tàme  de  plus  de  nuances,  il 
développe,  étend  Témotion.  En  ce  cas  —  et  dans  ce  cas  seuleraent, 
la  Musique  est  plus  explicite  que  TArt  littóraire.  Lorsqu'il  s'agit, 
en  effet,  de  suivre  un  phénomène  en  son  éyolution,  par  rapport  au 
iemps^  plutdt  que  de  le  décrire  en  Tespace,  le  drame,  ou  le  roman, 
f&t-il  «  psychologique  »,  exclut  la  grande  précision.  Ce  qui  là  serait 
minutie,  devient  ici  richesse  utile.  Le  véritable  Art  des  psychologues, 
c^est  la  Musique. 

En  résumé,  le  «  Verbe  »,  par  ses  temps ^  est  un  obstacle  à  la  pensée 
fluide  et  continue,  à  la  représentation  «  progressive  »  des  choses.  Il 
morcèle  Tacte,  extérieur  ou  psychique,  en  fragments  encore  bien 
compacts,  il  le  rend  fragmentaire,  brisé,  discontinu.  —  La  Musique  a 
le  don  d'éviter  cette  «  cristallisation  »  du  vocable,  elle  échappe  aux 
partages  solides  incomplets,  aux  «  cassures  »  forcées  de  la  mosaìque 
littéraire;  sa  matière,  éminemment  mobile  et  plastique,  reste  toujours 
en  continuité  avec  elle-méme;  c'est  un  metal  ductile,  et  jamais  re- 
froidi,  apte,  roerveilleusement,  aux  modelages  subtìls,  éphémères. 

La  Musique  ne  connait  pas  cjdes  temps  »,  du  moins  au  sens  do 
verbe.  Elle  connait  le  Temps, 

Venons-en  maintenant  aux  personnes,  Celles-ci,  dans  revolution 
symphonique,  sont  évidemment  les  divers  facteurs  de  Torchestre  :  ce 
sont  les  iimbres:  ce  sont.  abstraction  faite  de  toute  polyphonie,  dans  un 
instruraent  homophone  comme  le  piano,  par  exemple,  —  les  parties, 
—  Or  ces  «  parties  »,  qu'on  les  compare  aux  pièces  d'un  engin,  ou 
bien  aux  composantes  d'une  force,  ou  bien  aux  acteurs,  aux  persoti- 
nages  d'un  drame,  aux  unités  vivantes  d'un  mouvement  collectif 
quelconque,  —  elles  marchent  vers  un  but,  soit  ensemble,  en  ordre 
simultané,  soit  séparément,  en  ordre  alternatif.  Grammaticalement, 
l'ordre  alternatif,  c'est  le  singulier;  Tordre  simultané,  le  pluriel  (1). 


(1)  Singuliy  universi,  dans  la  laDgue  latine. 
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—  Musicalement,  ce  qui  doìt  correspondre  au  «  pluriel  »,  ce  sont 

Les  parties  concertantes;  au  «  singalìer  »,  les  parties  altemantes.  Ed 

termes  plus  précis,  c*est,  dans  un  cas,  l'unioD  des  sons  en  accorda 

enchainés ,  —  et  leur  détachement,  au  second,  pour  réalìser  un 

«  motif  ».  Ainsi  les  «  ensembles  »,  comme  disent  les  musiciens, 

figurent  un  temps  quelconque  du  verbe  au  pluriel;  les  soli  le  figurent 

au  singulier.  Lorsqu'une  troupe  d'oiseaux  prend  Tesser,  deux  choses 

peuvent  arriver:  —  les  oiseaux  s'envolent  un  à  un:  nous  parlons 

alors  de  chacun,  au  singulier  ;  —  ou  bien,  ìls  partent  tous  à  la  fois, 

auqael  cas  on  met  le  verbo  au  pluriel.  Sì  Fon  suit  ces  oiseaux  dans 

leurs  évolutions,  ils  font  comme  un  dialogue,  un  colloque  cinema- 

tìque  (1)  compliqué,  où  tous  les  cas  d'unite,  de   pluralité,  d'action 

isolée  ou  collective,  que  Fon  distingue  dans  un  texte,  se  représentent, 

pas  à  pas,  —  avec  cotte  différence,  que  reproduit  en  musique  V  «  bar- 

monìe  »,  i'entrelacements^  ou  de  <  concrescences  »  possibles.  —  La 

Musique,  en  effet,  a  cet  ayantage  sur  la  Prose,  ou  la  Poesie,  de 

comporter  un  contrepoint  La  plus  profonde  proposition  de  Pascal, 

ou  la  méditation  la  plus  ampie  de  Lamartine,  n'oi&e,  pour  ainsi  dire, 

que  la  €  cbaìne  »  d'un  tissu  d'idées,  sans  la  «  trame  ».  (A  moins 

que  la  trame,  dans  l'étoffe  littéraire,  ne  soit  nouée  si  bien  aux  fils 

de  la  cbaìne,  et  si  serróe,  qu'on  ne  raper9oive  point).  —  Tandis  que 

les  morceaux  de  musique  les  moins  concertants,  ceux  qui  sentent  le 

plus  le  monologue,  présentent  une  structure  entrecroisée  très  apparente. 

—  Ce  que  signifient  ces  accompagnements  si  variés,  basses  ou  contro- 

cbants,  superposition  de  notes  en  accord,  ou  leur  alternance  en  motifs, 

nous  le  chercherons  plus  tard.    Constatez  seulement  ici  les  ana- 

logies  du  Langage  avec   la   Musique,  —  et  leurs  différences,  tout 

ensemble;  cotte  analyse  «  en  parti  e  doublé  »  est  seule   capable  de 

precisar  les  définitions  respectives  des  deux  Arts. 

Mais  le  verbe  grammatical  ne  fléchit  pas  seulement  suìvant  le 
nombre^  il  se  conjugue  aussi  suivant  les  personnes.  Est-ce  que  le 
parallèle  entrepris  avec  la  Musique  irait  se  poursuivant  jusque  là? 


(1)  Cinématique  :  ajant  rapport  au  mouvement,  se  traduisant  par  nn  mouve' 
mmt  Si  fort  répngne-t-on  aax  mota  techniqaes,  encore  est-on  bien  force  de  les 
prendre,  qaand  la  langoe  Gommane  n'en  foamit  pas  d'aatres.  La  méme  remarqae 
yaat  poar  le  terme  de  e  concrescence  >,  qu'on  lira  plus  loin,  et  qui  exprime 
ayec  pTécision  la  sondnre  de  deux  directions  mitojennes. 
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—  Sans  doute,  si  Fon  prend  Vesprit,  non  la  «  lettre  >  de  la  gram- 
maire.  lei,  la  phonétique  peut  nous  préter  un  grand  appui,  —  li 
phonétique  définie  comme  la  science  des  inflexions  yocales  en  rappori 
avee  les  passions,  les  mouvements  de  Tàme.  Je  me  suìs  avisé  de 
peDser  que  Texpression  de  ced  passions  devait  différer  quelque  peo. 
suivant  que  Fon  parlait  à  la  1*^,  à  la  2*°%  à  la  3*»«  persomMi 
D'abord  il  est  naturel  —  et  très  humain ,  hélas  !  qu'  hors  les  cas, 
tout  exceptionnels,  de  détachement  de  soi-méme,  on  mette  un  conma 
d 'indifférence,  au  moins,  en  la  transpositìon  de  nos  propres  sentimests 
sur  autrui.  Le  tu  roodère  Témotion  que  ressentait  le  je,  et  Vii  &^ 
un  absent  dont  les  soufirances,  ou  les  joies  —  sont  déjà  lointaìnes. 
Puis,  en  cette  transposìtion,  que  seule,  la  charité  chrétienne  égaliae 
en  faisant  d'autrui  «  le  i^rocAam»,  —  Tétat  passif  devient  actì<Hi; 
le  phénomène  mental  change  d'aspect;  il  prend  un  nom  nouveau:  b 
délectationj  forcéroent,  devient  «  felici tation  »,  et  le  chagrìn,  — 
«  condoléance  »;  Tespoir  se  change  en  «  vcbu  »,  etc. ...  ».  Un  eSart 

est  alors  nécessaire,  une  part  de  l'energie  se  perdant D'instinct, 

Thomme  le  plus  compatissant,  le  moins  egoiste,  mettra  bien  toujoon 
une  sourdine  à  sa  voix,  et  ses  inflexions  varieront,  s'il  plaint,  oa 
congratule  un  autre  que  lui-roéme  (1).  A  plus  forte  raison,  si  cet 
«  autre  »  n'étant  pas  là,  la  parole  le  vise,  sans  s' adresser  dÌTe^ 
tement  à  lui.  —  De  là  peut-étre  vient  V  usage  de  s' aborder, 
entre  étrangers,  à  la  seconde  personne  du  plurid,  —  et,  pour  les 
inférieurs,  de  ne  parler  au  maitre  qu'à  la  troisième  du  sing^ier.  Il 
semble  y  avoir,  au  premier  cas,  une  compensation  instinctive  à  Té- 
goìsme  naturel  qui  tend  à  diminuer  autrui  ;  et,  dans  le  second,  le 
détour  du  langage  met  aussitdt  de  la  distance  entre  les  gens.  .R^- 
pecter,  nous  Tavons  dit,  c'est  regarder  en  reculant 

Cela  peut  paraìtre  au  lecteur  d*une  psychologie  un  peu  minutieose. 
Mais  de  pareils  détails  ne  sont  pas  inutiles;  et  tout  en  justifiantde 
telles  habitudes  de  langue,  ils  peuvent  éclairer  beaucoup  la  Musique. 
Il  n*y  a  point,  sans  doute,  à  proprement  parler,  de  perstmnes^  en  le 


(])  L'horame  peat,  en  efifet,  ferace  au  verbe  réfleze,  se  féìieiter  de  ses  jotea,  ai 
plaindre  de  ses  mani  ;  il  se  flotte  de  pouyoir  atteindre  un  bat  ;  il  se  reprod^ 
an  tort  ;  il  s'encottrage  loi-méme  au  tra  vali.  Mais  comme  d'instinct,  eo  ees  cbotei 
qai  le  toachent,  il  fait  sonner  son  mot/ 


LA  MUSIQUE  SANS  PABOLES  ET  SON  LIBN  AYEG  LA  PAROLE       323 

discours  musical,  —  pas  plus  qu'il  n'y  a  de  verbe,  à'attribui,  ou  de 
substantìf.  Mais  il  y  a  des  tours  sonores,  des  rythmes,  et  des  in- 
flexious  mélodiques  qui  révèlent,  pour  ainsi  dire,  la  personne  «  qui 
parie  »,  —  ou  celle  «  à  qui  Fon  parie  ».  Les  cadences  affirmatives 
ou  conclusives  impliquent  un  je,  ou  un  mai;  les  cadences  interroga- 
tlyes  ou  suspensives,  —  un  tu,  ou  un  tot.  L'absence  de  cadence  définie 
semble  designer  la  tierce  personne  il  ou  elle.  —  11  est  vrai  que,  dans 
la  plupart  des  pièces  dites  «  classiques  »,  sonates  ou  symphonies,  la 
melodie  n*est  qu'un  tissu  de  questions  et  de  répliques  alternant  pério- 
diquement,  —  tei  un  dialogm,  et  qu'on  peut  y  voir  aussi  bien  un 
pur  monologue  intérieur,  où  Tàme  oscillo,  à  chaque   pas,  du  doute 

à  la  résolution,  de  Fincertitude  à  la  foi Mais,  en  ce  cas,  le  tu^ 

ou  le  vous,  se  justifie,  comme  au  langage,  par  le  fait,  assez  habituel, 
de  r  «  apostrophe  réfléchìe  »,  de  Vautologisme,  «  Tais-toi^  man  coeur  », 

dit  la  romance Et,  dans  Molière:  «  —  George  Dandin!   George 

Dandin  !   Vous  avez  fait  une  sottise,  la  plus  grande  du  monde  ». 

Le  phonographe,  entro  les  mains  d'un  observateur  comme  M'  Tabbé 
Bousselot,  serait,  pour  contrdler.nos  dires,  un  témoin  précieux.  Son 
style,  en  tra^ant,  impassible,  Texpression  vocale  des  passions,  préci- 
serait  les  observations  restées  vagues  sur  l'abaissement  chromatique 
de  la  parole,  par  exemple,  dans  la  pitie,  la  congratulation  exprimées 

à  autrui Comme  si  notre  mot,  en  s*épandant  au  dehors,  perdait 

de  ses  forces  (1). 

En  attendant  ces  preuves,  cherchons,  dans  les  mélodies,  de  quei 
fonder  nos  dires.  Certaines  pièces  ayant  déjà  pour  titre  :  «  Espoir  », 
ou  «  Consolatìon  »,  «  Mélancólie  »,  «  Inquiétude  »,  «  Souvenir  », 

€  Begrets  », pourraient  nous  mettre  sur  la  voie  (1),  par  exemple 

les  «  Bomances  sans  paroles  »  de  Mendelssohn  ;  puis  on  aborderait 
les  oBuvres  où  nul  écriteau  n'influence  (2). 


(1)  n  est  juste  de  dire  qne,  pour  rétablir  Péqailibre,  la  modestie»  —  da  moins 
le  simple  respect  des  conTenanoes,  tend  à  noas  faire  baisser  de  ton,  quand  il 
8*agit  de  Dotre  propre  persooDe.  Ainsi  la  honte  de  Pélog^e  est  an  frein  Daturel 
à  rorgaeil. 

(2)  Le  mot  à'écriteau  paraitra  dar  à  qaelqaes-ans.  Mais  il  faat  avooer  qae 
depareils  titres  sont  des  poérìlités:  j*y  vois  encore  des  sortes  de  diaphragmes 
limitant  le  champ  de  la  Tision  mentale.  Lear  seale  atilité  peat  étre  d' entralner 
le  compositear Mais  Paaditeor  ne  devrait  pas  en  avoir  besoin. 
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Ne  trouvez-vons  point,  par  exemple,  en  feuilletant  BeethoTen,  q« 
le  Finale  Allegro  de  la  1^^  Symphonie  (eo  tU  majeur)  exprime  e 
discours  personnel,  et  qu'on  y  seot  plutdt,  tout  au  long,  des  je^  te 
mai  détermìnés,  que  des  tu,  des  toi  forcément  questionneors  ? 
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De  méme  pour  V Allegro  qui  conclut,  en  termes  plus  grands,  h 
cinquième  (en  ut  m%neur)\  —  avec  cette  nuance,  que  le  candite 
ici  guerrier,  et  triomphal,  dn  motif  évoque  idée  d'ensemble,  et  scns- 
entendrait  le  pluriel. 
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Àu  contraire,  avec  ses  cadences  inter rogati ves  pressantes,  ses  conti- 
nuelles  suspensions,  ses  formules  qui  descendent  de  biais,.par  ressiots. 
comme  la  voix  dans  Vobjurgation,  TAUegro  de  la  Symphonie  ciur- 
mante en  si  bémol  me  semble  discourir  à  la  seconde  persoone. 
QuestioD?  —  Non  pas,  mais  long  et  doux  reproche,  —  ou  bi« 
enyeloppante  provocation  des  Floramyes,  nouant  leur  chceor  lasdf 
autour  de  Parsifal. 
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La  collectivité  dans  Taffirmation  personnelle  est  bien  visible,  — 
audible  serait  mieux,  —  en  certains  motifs  à  la  fois  larges  et  con* 
clnsifs  :  tei  ce  thème  aussi  simple  qn'  originai,  dont  Beethoven  fit 
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es    32  variatiom  pour  piano,  et  le  Finale  étourdissant  de  la  3^« 
>ymphonie  (yHérùique). 
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On  lit  la  plaìnte  solitaire,  d'aatre  part,  en  cette  él^e  nonpareille 
qu'est  Y Allegretto  de  la  septìème  (en  la).  Gertes,  la  Musique  pure 
resterà  toujoars  imprecise,  nous  l'accordons.  —  Qu'on  nous  accordo 
seulement,  à  nous-mèmes,  qu'il  règne  une  direction  dominante,  en 
chaque  thème  donne.  lei  l'orchestration  n'est  pas  concentrée  ponr  un 
cbceur,  en  faisceau,  mais  groupée  comme  en  subordination  respectneuse 
autour  da  récit  solo  des  violoncelles. 
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Si  la  touchante  melodie  chante  l'amour,  ou  le  r^ret,  oa  la  0» 
trition  religiense,  —  c'est  là  ce  qu'on  ne  peut  fixer.  Mais  sùremeot 
ce  n'est  pas  la  voix  d'une  foule  qui  s'étend  là,  ni  le  langage  d*iu 
appel  ;  c'est  la  parole  d'une  seule  àme,  et  qui  pleure  son  propre  ennai 

Enfin,  on  connait  des  morceaux  où  la  pensée,  se  d^ageant  «h 
souci  de  soi-méme,  ou  d*autrui,  prend  un  cachet  ioipersoimeL  Le 
«  Verbe  musical  »  parie,  en  ce  cas,  à  la  troisième  personne. 

Par  exemple,  ce  dólicieux  Allegretto  scherBando  de  la  8*"»  Sym 
phonie,  que  nous  citions  naguère  pour  son  allure  de  récit,  de  joB 
conte  archaique  et  réveur.  Oiseau  bleu,  prince  Charmant,  ArieL 
Obéron,  Titania  P...  Je  ne  sais  de  quel  personnage  il  s'  agii  ;  msà 
les  tours  mélodiques  l'accusent  ;  il  est  toujours  question  de  2mi\  oq 
ideile;  Taccent  reste  impersonnel,  c'est  bien  celui  d'un  narrateor. 
Trop  insouciant  et  passif  pour  admettre  un  sens  enquétear  disut 
tu^  —  point  suffisamment  accuse  pour  évoquer  en  nous  un  je  om- 
plaisant,  démonstratif,  le  verbe  musical  s'infléchit  là,  semble-t41, 
suivant  les  conditions  de  la  tierce  personne. 


il!  M        I       ^^ 


En  résumé,  laissant  la  «  lettre  »  des  flexions  <  verbales  »,  et 
n'en  retenant  que  Vesprit,  je  trouve,  au  fond  de  la  1*"  personne, 
un  egoismo  autoritaire  et  complaisant;  —  au  fond  de  la  2*^,  as 
«  altruismo  »  curieux,  sympathique  ou  précheur  ;  —  au  fond  de  li 
3^°^,  enfin,  ce  méme  altruismo,  ici  «  chroniqueur  »,  et  commentateur, 
pour  ainsi  dire.  —  Cela  pour  le  singulier.  —  Au  pluriel,  je  trouTe, 
dans  le  premier  cas,  V  «  esprit  de  corps  »,  la  fierté  dans  l'associatioD; 
—  dans  le  second,  ce  que  j'appellerais  un  altruismo  de  respect;  - 
enfin,  dans  le  troisième,  un  altruismo  détouméi  élogieux  ou  péjoratit 
corrige  d'ailleurs  par  le  nombre. 

Ce  sont  ces  variantes  psychiques  qui,  faisant  moduler  la  voii  ì 
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leur  gre,  dans  la  langue  de  tous  les  jours,  sìgnalent  aux  musiciens 
les  ìnflexions  utiles,  celles  qui  doivent  toucher  l'auditeur,  le  mettre 
en  l'état  d'àme  vonlu.  Getta  snggestion  s'opère,  en  general,  à  l'insu 
du  compositeor.  Geluì-ci,  bien  entenda,  ne  met  pas  des  verbes  en 
musique;  il  ne  volt  point,  comme  nous,  pédantesquement,  des  para- 
digmes  de  grammaire.  Mais  les  cadences,  les  inflexions  da  langage 
banal,  qu'il  entend  plutdt  qu'il  n'écoute,  influent  sur  la  composìtion 
da  langage  idéal.  Emprantant  au  Verbe  ordinaire  sa  phonétique,  et 

sa  métrique,  il  les  emploie  seoles,  faìsant  abstraction  des  idées 

Des  idées  prédses  da  moins,  car  les  motifs  vocaax  inspiratears  du 
ihème,  si  fondas  soient-ils  en  rinstramentation^  et  si  bien  enchainés 
en  partition  symphoniqae,  portent  la  trace  des  «  idées  sowrdea  »  dont 
parie  Joabert,  qae,  ntivement,  ils  traduisaient. 

Aassi  doit-on  cbercher,  dans  la  trame  des  mélodies,  plus,  —  et 

rooins,  à  la  fois,  que  Tauteur  n*y  prétendit  mettre.  —  Mùins^  d'abord, 

parce  qu'il  a  sonvent  maladroitement  et  pauvrement  expliqué,  cet 

auteur,  les  créations  de  son  propre  genie.  —  Plus,  ensuite,  car  tous 

ces  Joy  aux  du  langage  naturel,  que  sertit  la  melodie  dans  son  cadre, 

ne  réfléchissent  pas,  vaguement,  de  pures  généralités,  mais  jettent  des 

feux  diyers  suivant  l'angle  de  leurs  facettes.  —  La  Musique,  en  ses 

combinaisons  innombrables,  se  bome-t-elle  à  distinguer  Taction  vive 

de  l'action  lente,  et  Texaltation  d'àme  de  son  état  deprime?  Ne 

peut-elle  traduire  les  «  catégories  »  d'actes,  les  «  espèces  »  de  sensa- 

tion?  N'a-t^Ue  point  des  tours  définis  pour  designer  l'amour,  ou 

Torgueil?  —  Meme,  les  modes  de  Torgueil,  et  ceux  si  nombreux  de 

l'amour?  —  Manqueraitelle  de  ressources  pour  definir  l'action  que 

marque,  en  la  langue  banale,  le  «  Verbo  »?  —  Et  par  ses  cadences 

variées  presqu'à  l'infini,  ses  silences  ménagés  de  mille  fa9ons,  ses 

yaleurs  métriques,  ses  nuances,  sa  ponctuation;  par  V appoggiature, 

les  retards  ou  les  anticipations  harmoniques,  l'usage  ou  le  rejet  de 

Vanacrause,  la  syncope,  le  contre-temps,  les  pauses,  le  point  d'orgue  ; 

par  l'ordre  alternant  ou  la  marche  simultanee  des  parties,  les  mou- 

yements  direct  ou  contraire,  la  transposition,  la  modulation,  le  trillo, 

la  pedale;  par  les  infìnies  combinaisons  mélodiques,  harmoniques  ou 

de  contre-point,  —  ne  parviendrait-elle  aussi,  la  Musique,  à  fixer  les 

temps  de  l'action,  ses  modes,  et  ses  cas?  N'aurait-elle  pas  le  pouvoir 
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d'exprìmer,  abstraiteiàent,  mais  spécifiquem&nt,  le  genre,  et  tee  d^ 

constances  de  Tacte? 

J'espère,  en  cotte  esqtiìsse  d'une  Scieìice  enoore  neure,  éveìUer  ìm 
esprits  sur  la  profondeur  da  langage  musical,  et  sur  sOn  admiiaUe 
plasticité.  —  Eocore  n'ai-je  ici  traìté  que  du  Verbe^  une  dee  9 
<  parties  da  dìscours  »,  àn  compte  des  grammairiéns.  Mais  c'est,  a 
vérité,  la  plus  importante  de  toutes.  Ddtis  une  pròchaine  éMe. 
j'abordemi  V Inter jeetìm,  YAdmrbéy  et  la  PrépofiitioH,  en  fldsaiit 
rentret  dans  celle-ci  <  Fréfixes  »  et  «  Suffiies  ».  On  verrà,  notammest 
quelle  est,  à  ce  propos,  la  raison  d'étrè,  et  la  significatioii  de  F  <  Bar 
monte  9. 

MitmiGB  GbIybau. 


LA  RIFORMA  DELLA  MUSICA  SACRA  IN  ITALIA 

DOPO  IL  DECRETO  ED  IL  EEGOLAMENtO  DEL  LUGLIO  1894 


Xnnansi  cominciare  a  dire  delle  condizioni  per  le  quali  si  va  svol- 
gendo presentemente  la  riforma  della  musica  sacra  in  Italia,  & 
daopo  considerare  alcuni  fieitti  che  le  precedettero.  Fa  duopo  inda- 
gare sopratutto«  come  e  perchè  la  Sacra  Congregazione  dei  Riti  si 
sia  indotta  a  pubblicare  queste  nuove  prescrizioni. 

Non  verremo  qui  a  ricordare  come  sia  sorto  nel  nostro  paese  il 
movimento  artistìco-religioso  a  cui  accenniamo.  Il  Padre  Amelli  — 
allora  prete  milanese  e  dottore  dell'Ambrosiana,  oggi  Priore  della 
celebre  Abbazia  di  Montecassino  —  assieme  a  pochi  altri  benemeriti, 
al  presente  quasi  tutti  decessi,  fu  il  primo  a  proporsi  di  voler  rispon- 
dere coi  &tti  air  esempio  ed  all'  invito  di  quel  CceeiUmverein  di 
Germania  ch'ebbe  a  fondatore  e  capo  il  compianto  Franz  Witt.  Per 
dieci  anni  dovette  lottare  TAmellì  fra  il  compassionevole  sogghigno 
di  tanti  eunuchi  dell'arte  rifugiatisi  nella  Casa  di  Dio,  ad  offendere 
impunemente  tanta  maestà,  tanta  grandezza  ideale,  il  grido  di  ri- 
forma lanciato  in  mezzo  al  clero  in  nome  della  religione,  fra  gli 
artisti  a  tutela  della  nostra  grand'arte  tradizionale,  non  venne  ascol- 
tato; anzi  per  lungo  tempo  fu  oggetto  di  scherno  e  di  derisione. 

Ma  nel  1884,  auspice  il  Cardinale  Bartolini,  la  Sacra  Congrega- 
zione dei  Riti,  con  un  primo  documento  legalizzava  il  movimento 
manifestatosi  in  Germania,  sorto  poscia  in  Belgio,  in  Francia  ed  in 
Italia.  Tale  fatto  procacciò  alla  causa  molti  vantaggi.  Gli  avversari 
si  opposero  è  vero  con  molta  tenacità;  gli  indifferenti  erollarono  le 
spalle,  ma  i  volonterosi   si  raddoppiarono;   e  quando  l' Amelli   da 
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Milano  sì  rifàggiava  a  Montecassino  stanco  e  quasi  sfiduciato,  senza 
saperlo  si  trovarono  raccolti  intomo  al  suo  nome  parecchi  giovani, 
decisi  di  raccogliere  l'eredità  della  sua  iniziativa. 

Patrono  così  altri  dieci  anni,  durante  i  quali  la  lotta  si  riac- 
cese ardente.  Polemiche,  opuscoli,  conferenze,  lezioni,  articoli  di 
giornali,  esecuzioni,  pubblicazioni  storiche  e  didattiche,  adunanze, 
congressi  ;  nulla  si  lasciò  di  intentato  per  raggiungere  sollecitamente 
e  possibilmente  bene  lo  scopo  propostosi  dagli  addetti  alla  schiera 
dei  riformatori. 

Non  per  questo  però  gli  avversari,  forti  del  favore  del  volgo:  di 
quel  volgo  ignorante  che  dalla  piazza,  dalla  bettola,  dalle  quinte  di 
un  palcoscenico  era  riuscito  a  penetrare  nel  Tempio  e  ad  installarsi 
per  qualche  secolo  accosto  all'altare  di  Cristo,  non  per  questo  gli 
avversar!  potevano  rimanere  indifTerenti  e  rassegnati  spettatori.  Per 
credere  una  simile  cosa  bisognerebbe  non  aver  conoscenza  della  qua- 
lità di  persone  e  di  artisti  che  salgono  la  tribuna  dell'organo  nelle 
nostre  chiese.  L'origine  le  rende  bollentemente  e  violentemente  vil- 
lane; l'ignoranza  li  riduce  coi  loro  pregiudizi,  sciocchi  e  grotteschi. 
Il  più  interessante  però  si  è,  che  a  tutta  questa  razza  di  gente  tenne 
bordone  per  molto  tempo  e  tiene  bordone  tuttora,  buona  parte  del 
clero.  Quasiché  per  essa  il  mostrarsi  incapace  a  comprendere  le  alte 
manifestazioni  dell'arte  nello  stretto  connubio  con  le  più  pure  idea- 
lità religiose,  ed  il  disubbidire  apertamente  alle  prescrizioni  dei 
Superiori,  debba  costituire  un  merito. 

E  qui  è  mestieri  ricordare  che  tutto  il  movimento  per  la  restau- 
razione —  0  riforma  che  dir  si  voglia  —  della  musica  sacra,  in 
Italia,  per  molto  tempo,  rimase  circoscritto  alla  Lombardia  ed  al 
Veneto.  I  pochi  collegi  stranieri,  le  poche  chiese  di  Roma  (la  tedesca, 
l'americana  e  la  francese)  che  accolsero  le  nuove  idee,  non  lo  dovet- 
tero all'impulso  nostro,  ma  alla  educazione  ricevuta  dai  reggitori, 
nella  loro  patria. 

Furono  i  vescovi  di  Pavia,  di  Padova,  di  Vicenza,  di  Mantova  e 
di  Venezia,  i  primi  ad  appoggiare  risolutamente  la  causa  della  re 
staurazione  della  musica  sacra. 

Intanto  a  Roma,  un  valoroso  e  virile  ingegno  —  il  P.  Angelo 
De  Santi  —  coli'  espresso  desiderio  del  Papa  e  col  mezzo  della 
Civiltà  Cattolica^  fra  la  folla  dei  maestri  scagnozzi   aveva   diffuso 
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[la  parola  alta,  illuminata,  ^usta,  doyerosa.  Ebbene  questa  luce 
roiettò  sulla  scena  un'ombra  sinistra.  Tutta  la  genia  dei  maestri 
smalli,  oramai  celebri  per  le  loro  sguaiate  creazioni,  col  £ATore  di 
aella  folla  in  mezzo  alla  quale  si  andaya  frammischiando  qualche 
Lemento  che  poterà  all'occasione  far  giungere  la  sua  garrula  e  stri- 
ala voce  più  in  alto  assai,  tanto  fece  che  ottenne  yenisse  imposto 
1  P.  De  Santi  il  silenzio  ;  mentre  era  stabilito  che  di  esso  si  dovesse 
pprofittare  per  rimaneggiare  il  Begolamento  della  Congregazione 
ei  Biti,  in  un  senso  più  largo  ed  esplicitamente  favoroTole  agli 
ciocchi  e  superbi  profisinatori  dell'arte  sacra.  Era  urgente  salvare  a 
^ma  ed  a  qualche  altra  città  d'Italia,  una  delle  più  fiorenti  in- 
Lustrìe.  Quella  esercitata  dai  cosidetti  maestri  di  cappella,  dai  can- 
dori; suonatori,  organisti  ecc ! 

A  questo  proposito  non  è  inopportuna  al  certo  una  considerazione. 
Mentre  quei  musicisti  d'oltremente,  illustri  o  modesti,  celebri   od 
>scuri,  che  si  occuparono  e  si  occupano  della  riforma  della  musica 
^cra  (coi  criteri  banditi  in  Germania,  Austria  e  Svizzera  dal  decilien- 
verem^  nel  Belgio  dalla  Società  di  8.  Qregorio\  seppero  meritare 
gli  elogi  e  la  più  alta  considerazione  di  tutto  il  clero,  in  Italia  co- 
loro i  quali  si  proposero  raggiungere  gli  stessi  altissimi  intenti  coi 
medesimi  identici  mezzi,  vennero  da  taluni  segnati  a  dito,  come  tanti 
eretici  e  ribelli.  Ma  non  basta.  Mentre  dieci  anni  addietro  i  più  fu- 
renti avversari  della  restaurazione  usavano  colpire  tutto  il  lavoro 
dei  riformatori   col  nomignolo  di  innavtmani  tedesche  —  tanto  le 
melodie  corali  dei  libri  di  Batisbona  come  le  messe  di  Palestrina  — 
più  tardi,  visto  che  per  il  canto  gregoriano,  le  simpatie  degli  stu- 
diosi italiani  si  convergevano  attorno  alla  versione  tradizionale  restau- 
rata dai  Benedettini  di  Solèsmes,  i  più  influenti  tedeschi,  riformatori 
in  Germania,  cui  premeva  conservare  la  diffusione  delle  loro  edizioni 
gregoriane,  si  unirono  agli  avversari  della  riforma  in  Italia.  E  la 
parola  d'ordine  era,  per  quei  capoccia  tedeschi:  «trionfino  pure  le 
composizioni  di  Mercadante,  Aldega,  Vecchiotti,  ecc.,  purché  restino 
le  edizioni  autentiche  di  Batisbona  »  ;  mentre  dagli  italiani  contrari 
ad  ogni  restaurazione  si  andava  dicendo:  <  vengano  pure  le  edizioni 
autentiche  di  canto  gregoriano  (combattute  dieci  anni  prima),  purché 
si  salvino  le  opere  immortali  (!)  di  Aldega,  Vecchiotti,  Mercadante 
e compagnia  !  » 
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Qaeste  le  basi  sulle  quali  doveva  eompilarsi  il  nuovo  Regola- 
mento per  la  musica  eaera^  che  dopo  la  sua  promulgazione  infetti, 
ebbe  da  taluno  —  abbastanza  ingenuo  —  una  tale  interpretazione. 
A  raggiungere  un  simile  intento  si  prestava  completamente  il  sistema 
tenuto  nell'interpellare  i  maestri  competenti,  o  creduti  tali,  in  Italia 
ed  all'estero.  Qui  si  ricorse  ai  più  aperti  avversari  della  riforma, 
celebri  nel  campo  dell'arte,  per  le  loro  grottesche  imprese  e  per  le 
loro  comiche  creazioni;  altrove  si  domandò  il  parere  di  persone  ve- 
ramente autorevoli.  Avvenne  cosi  che  nelle  risposte  ai  quesiti  pro- 
posti dalla  S.  C.  dei  Riti  si  riscontrarono  le  più  amene  contraddi- 
zioni. Tutto  quanto  i  cosidetti  maestri  italiani  trovavano  bello, 
buono  e  scrupolosamente  consono  alla  liturgia  (anche  le  eabaletie)^ 
gli  stranieri  senza  eccezione  giudicavano  semplicemente  oltraggioso 
per  la  religione  e  per  l'arte! 

Simili  fatti  misero  in  imbarazzo  chi  doveva  redigere  un  pro- 
gramma definitivo,  tanto  piiì  avendo  questi  i  suoi  preventivi  criteri, 
favorevoli  alla  corrente  degli  ottimisti.  Avvenne  così  che  un  bel 
giorno  il  Segretario  della  Congregazione  dei  Riti,  prelato  saggio  ed 
illuminato,  appartenente  ad  una  diocesi  dell'Italia  superiore,  altamente 
compreso  dell'importanza  della  riforma,  messosi  in  conflitto  col 
Prefetto  della  stessa  Congregazione  dovette  ritirarsi  dal  suo  ufficio. 
Quel  distacco  diede  luogo  a  scenate  abbastanza  serie  fira  i  due  per- 
sonaggi, e  tali  che  per  qualche  tempo  fecero  le  spese  di  quel  piccolo 
mondo  pettegolo  che  sono  le  sacrestie  delle  Basiliche  di  Roma. 

* 

E  veniamo  al  Decreto^  come  pure  al  Begókmenio  del  luglio  1894. 
Diciamo  francamente  che  la  controversia,  latente  per  molti  anni  e 
poscia  manifestatasi  in  una  forma  assai  spesso  aggressiva,  &b  i  di- 
fensori delle  edizioni  di  Ratisbona  ed  i  propugnatori  delle  teorie 
insegnate  dai  Benedettini  di  Solèsmes,  qui  in  Italia  non  avrebbe 
mai  dovuto  assorgere  ad  importanza  capitale.  Noi  crediamo  avere  un 
sufficiente  concetto  delle  une  e  delle  altre,  e  persistiamo  a  credere 
che  le  diversità  fra  di  esse,  importantissime  per  la  storia  e  per 
l'estetica,  siano  appena  secondarie  in  pratica,  tanto  piiì  ammesse  le 
condizioni  nelle  quali  si  trova  la  musica  sacra  in  Italia.   Da  noi 
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totto  l'attenzione  doveya  raccoglierà  int(umo  al  programma  che  com- 
prende la  r^istaurazione  della  musica  pacra  nelle  sue  linee  fonda*' 
mentali.  Assicurata  la  vittoria  di  questo  principio  si  sarebbe  potuto 
discutere  poi,  ^uU'opportunitl^  o  meno  di  accettare  o  respingere  Tuna 
o  l'altra  Torsione  di  canto  gregoriano. 

Per  noi  che  assistemmo  a  splendida  esecuzioni  polifionicbe  com-» 
pletftte  da  esecuzioni  gregoriane  secondo  le  edizioui  di  Batisbona; 
per  Qoi  che  aTemmo  la  fortuna  di  beare  il  nostro  spirito,  intiere 
^omatet  fra  mezzo  all'eco  delle  melodie  tradizionali  riportate  nei 
libri  di  SolèsmeSt  diciamo  e  ripetiamo  con  franchezza  che  in  non^i 
dell'arte  liturgica  avremmo  accettate  le  une  e  le  altre,  persuasi  che 
entrambe  soddisftno  alle  esigenze  liturgiche  ed  artistiche.  Invece  si 
volle  sollevare  una  questione  archeologica,  per  il  momento  almeno, 
afhtto  inopportuna. 

Nondimeno  il  Decreto  riuscì,  per  questo  lato,  di  soddisfazione  co^ 
mune,  sebbene  taluni,  stoltamente,  vi  abbia  ravvisato  aperta  condanna 
alle  recenti  teorie  ins^^ate  dai  Benedettini  francesi.  La  verità  tut- 
tavia è  questa,  che  la  S.  G.  dei  Riti,  pur  incoraggiando  l'adozione 
dei  libri  corali  di  Batisbona,  la3cia  nel  Decreto  ampia  libertà  ai 
Vescovi  di  usare  nelle  proprie  diocesi  quel  canto  che  per  tradizioni 
storiche  sia  piti  in  uso.  Ed  è  per  questo  appunto  che  noi  italiani,  in 
ispecie,  dobbiamo  essere  grati  a  chi  cosi  ha  deliberato,  perchè  è  in* 
dubbiamente  certo  che  la  m&ggior  parte  delle  Chiese  d'Italia,  posse- 
dendo preziosi  ed  antichi  manoscritti  di  canto  gregoriano  e  volendo 
conservare  le  proprie  tradizioni,  non  potrebbero  che  ricorrere  ad  essi, 
e  per  conseguenza  far  tesoro  degli  insegnamenti  divulgati  in  ispecie 
dai  BB.  PP.  Benedettini  di  Solèsmes,  di  Maredsous  e  di  Beuron. 
esaminiamo  ora  partitamente  il  J^oìamento. 
Nell'articolo  V  è  detto:  non  che  ogni  composizione  musical^  è  am- 
messa in  Chiesa,  ma  che  lo  sooo  soltanto  quelle,  le  quali  si  rivelano 
informate  allo  spirito  liturgico  e  che  riapondmo  réli(fiosammte  al 
significato  del  rito  e  détte  paroUf 
Quali  nprme  si  dovranno  peguire  per  apsicurarsi  di  tale  requisito? 
Secondo  il  Begolamento  il  canto  che  meglio  risponde  alle  prescri- 
zioni dell'artìcolo  1^  è  il  canto  gregoriano  che  la  Chiesa  riguarda 
come  veramente  suo  (e  quindi  il  solo  che  adotta  nei  libri  liturgici 
da  essa  approvati). 
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n  canto  polifono  eziandio,  come  anche  il  canto  cromatico (1), 
purché  formati  dalle  suddette  doti,  possono  convenire  alle  sacre 
funzioni. 

La  musica  polifonica,  onde  possedere  le  qualità  essenziali  per  essere 
ammessa  nella  Chiesa,  e  cioè  spirito  liturgico  rispondente  religiosa- 
mente al  significato  del  rito  e  delle  parole,  non  può  che  seguire  le 
norme  date  da  quel  canto  gregoriano  che  la  Chiesa  riguarda  carne 
veramente  suo.  È  manifesto  adunque  che  sarà  da  proscriTersi  la  ri- 
petizione delle  parole;  che  saranno  da  osservarsi  scrupolosamente  le 
proprietà  prosodiache  del  testo  liturgico;  infine  che  si  dovrà  dare 
maggior  importanza  alla  parte  corale  e  non  alla  strumentale,  pel  &tto 
molto  evidente  che  la  musica  nella  Chiesa  si  è  introdotta  puramente 
è  semplicemente  quale  musica  corale. 

«  Nel  genere  polifonico  viene  riconosciuta  degnissima  della  Gasa 
di  Dio  la  musica  di  Pierluigi  da  Palestrina  e  dei  suoi  buoni  imi- 
tatori ». 

Essendo  riconosciuta  degnissima  della  Chiesa  la  musica  del  Pa- 
lestrina e  dei  suoi  buoni  imitatori,  più  nessuna  discussione  si  dovrà 
&re  adunque  circa  all'adozione  che  di  essa  si  propugna  ovunque  con 
entusiasmo.  È  questo  un  grande  incoraggiamento  per  coloro  che  nel 
nome  di  Palestrina,  fin  da  venti  anni  addietro,  si  adoperarono  per 
iniziare  anche  in  Italia  la  riforma  della  musica  sacra  (2). 

Art.  9.  «  È  severamente  proibita  in  Chiesa  ogni  musica  per  canto, 
0  per  suono  d'indole  profana,  specialmente  se  ispirata  a  motivi,  varia- 
zioni e  reminiscenze  teatrali  ». 

Per  ora  possiamo  ritenere  quindi  che  il  canto  gregoriano  e  la 
polifonia  palestriniana ,  come  la  musica  moderna  che  ad  essa  si 
ispira,  restino  le  sole  e  più  efficaci  espressioni  della  musica  veramente 
liturgica. 

L'art.  5,  si  ferma  a  considerare  la  necessità  di  preferire  il  canto 
gregoriano  a  quelle  musiche  polifoniche  che  rasentano  la  sconvenienza 
per  la  cattiva  esecuzione.  Quest'articolo  per  conseguenza  è  per  sé  solo 
un  intiero  programma.  Dunque  il  canto  gregoriano  può  essere  pre- 


(1)  A  proposito  di  qaesto  vocabolo  usato  improprìamente,  vedere  le  osserTazioni 
più  innanzi. 

(2)  Più  oltre  ritorneremo  sairargomento. 
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ferito  a  qualunque  altra  musica;  dunque  laddove  per  contrariare  la 
restaurazione  della  musica  sacra  si  erige  a  pretesto  la  mancanza  di 
elementi  e  la  mancanza  di  mezzi,  si  tonta  di  perpetuare  una  scon- 
venienza che  la  Chiesa  risolutamente  condanna.  Se  le  volontà  della 
Chiesa  fossero  per  certuni  quello  che  veramente  dovrebbero  essere,  la 
restourazione  dell'arto  liturgica  arriverebbe  a  compiersi  in  breve.  Ma 
troppi  intoressi,  troppe  ambizioni,  troppa  ignoranza  avvinghiano 
uomini  e  cose  attorno  al  Tempio  perchè  si  possa  sperare  di  vedere 
scacciati  da  esso  i  mercatanti  che  tutto  si  permettono,  anche  di  ridere 
delle  prescrizioni  liturgiche.  E  se  il  canto  gregoriano  deve  sostituire 
tutto  quanto  si  eseguisce  dì  sconveniento  nella  Chiesa,  è  naturale  che 
debbasi  pensare  al  modo  di  intorpretarlo  giustamente. 

Lasciando  per  ora  di  accennare  alla  necessità  di  promuovere  un 
saggio  insegnamento  di  esso  canto  nei  Seminari,  non  è  vero  che  per 
attenersi  air  articolo  del  Regolamento  della  Sacra  Congregazione 
dei  Riti,  ogni  parrocchia  dovrebbe  iniziare  la  propria  scuola  di  canto 
gregoriano,  magari  guidata  da  quei  novelli  sacerdoti  che  nel  Semi- 
nario hanno  avuto  una  giuste  e  sufficiente  educazione  intomo  alla 
musica  sacra? 

L'art.  6  si  compone  di  tre  membri  che  ci  proponiamo  di  esami- 
nare e  spiegare  separatemente.  <  La  musica  figurate  da  organo  deve 
in  genere  rispondere  air  indole  legate,  armonica  e  grave  di  questo 
strumento  ».  Legata^  armonica  e  grave:  ecco  come  deve  essere  la 
musica  da  eseguirsi  sull'organo.  Eppure  quanti  organisti  sanno,  o 
pur,  sapendo,  vogliono  adattersi  a  seguire  questi  precetti?  Invece  la 
maggior  parte  di  essi  si  sbizzarrisce  ad  improvvisare,  capriole^  peeei 
di  bravura  e  di  resistenza. 

€  L'accompagno  istrumentele  —  continua  il  medesimo  articolo  — 
deve  sostenere  decorosamente  il  canto  e  non  opprimerlo  ».  In  queste 
parole  è  pure  racchiuso  tutto  un  programma  di  azione.  —  Infatti 
sarebbe  ovvio  ricordare  che  i  principali  sostenitori  della  resteurazione 
della  vera  musica  sacra  hanno  sempre  propugnato,  anche  nella  mu- 
sica moderna,  l'assolute  signorìa  della  parto  vocale  sulla  istrumentele. 
A  che  servono  adunque  le  interminabili  introduzioni,  i  lunghi  e 
fragorosi  intermezzi,  gli  a  soli  per  flauto,  violino,  tromba  o  clarino? 
A  che  tutto  quel  pandemonio  di  battone  orchestrali?  Perchè  si  è 
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recata  in  Chiesa  perfino  la  gran  cassa?  Forse  per  sostanere  deeon» 
mente  il  canto?!! 

Q  terzo  punto  dell'articolo  non  è  ch^  una  chiara  conferma  di  quiaÉi 
è  esposto  più  sopra.  <  Nei  preludi  ed  interludi,  così  V  organo  eum 
gli  istrumenti  conservino  sempre  il  carattere  sacro,  corrispondaite  il 
sentimento  della  funzione. 

Airarticolo  7,  è  prescrìtto  che  la  lingua  da  usarsi  nelle  foBÙn 
strettamente  liturgiche  sia  la  lingua  latina,  mentre  i  testi  iMd  UèUm 
si  dovranno  prendere  dalla  Sacra  Scrittura  e  dall'  Officiatnra  o  di 
inni  e  preci  approvate  dalla  Chiesa.  Questo  articolo  speriamo  vani 
a  frenare  gli  slanci  artistici  di  quei  cantanti  di  cartello  the  nel  M 
mezzo  di  funzioni  strettamente  liturgiche  si  sono  permessi  sin  qui  £ 
introdurre  canzoni  create  su  cervellotiche  e  sentimentali  parafrasi  ià 
testi  sacri  e  per  le  quali  cod  spesso  si  ricorre  ad  un  frasario  smb- 
pUcemente  erotico.  Toma  iiuindi  a  prq[>osito  Tavvertenza  oonteuti 
nell'artic.  8,  che  <  nelle  altre  funzioni  —  extraliturgiche  —  si  pobi 
usare  la  lingua  volgare,  però,  prendendo  le  parole  da  di  vote  ed  appro- 
vate composizioni  ». 

Dopo  quanto  dicemmo  più  sopra  omettiamo  di  aggiungere  panli 
all'ari  9,  che  proibisce  severamente  ogni  musica  per  canto,  o  per 
suono,  d'indole  pro&na,  specialmente  se  ispirata  a  motivi,  yariaxiau 
e  reminiscenze  teatrali. 

Quello  che  è  stato  tante  volte  raccomandato  e  rigorosamente  pro- 
pugnato, di  non  omettere  nò  traspori|ure  fuori  di  senso  od  indisov^ 
tamente  ripetere  le  parole  dei  sacri  testi  ;  quello  che  ò  stato  replica- 
tamente  suggerito  e  raccomandato  di  non  dividere  in  peni  affiitto 
staccati  quei  versetti  che  sono  necessariamente  collegati  fra  loro,  i 
nuovamente  sancito  negli  articoli  10  ed  11  del  nuovo  B^iolamenio. 
Malgrado  questo  in  xm'Effemeride  che  si  intitola  lAtmgiea^  fra  li 
tante  ragioni  addotte  in  difesa  di  criteri  soggettivi,  si  ò  pateto 
stampare  che  le  composizioni  di  Pergoleae,  Guglielmi,  Zingarelli, 
Cherubini,  Terziani,  Mercadante,  Aldega  e  Battaglia  e  qualche  altn 
vivente»  rispondono  perfettamente  all'indole  sacra  che  la  Chiesa  esìgei 

Su  questi  nomi  in  avvenire  sarà  bene  che  qualcuno  fenni  la  propm 
attenzione  onde  dimostrare  col  Regolamento  in  una  mano  e  o^e  lon 
composizioni  nell'altra,  quanto  fEdlaci  e  puerili  si  addimostrino  k 
ingenue  conclusioni  a  cui  abbiamo  accennato. 
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All'artie.  12,  il  Begolamento  vieta  rimprowisare  — detto  a  faar 
tasia  —  suirorgano  a  chi  noi  8iq)pia  &re  conTenientemento,  cìoà  in 
modo  da  rispettare  non  solo  le  regole  dell'arte  musicale,  ma  quelle 
aliresì  che  tutelano  la  pietà  ed  il  raccoglimento  dei  fedeli. 

Ora  è  certo  che  la  pretesa  di  saper  improvvisare,  negli  organisti, 
sta  in  ragione  diretta  deirignoranza  di  tutto  le  più  sane  regole  del- 
l'arto e  di  tutto  le  prescrizioni  liturgiche.  Infatti  potovano  trovarsi 
peritosi  neirimprowisare  quei  grandi  organisti  che  furono  Gabrieli, 
Merulo,  Frescobaldi,  Zipoli,  Bach,  Gouperin,  Mendelssohn  e  Schumann; 
non  così  deve  essere  dì  un  maestro  a  cui  nella  Chiesa  è  affidato 
oggi  la  più  sublime  missione  dopo  quella  del  Sac^dote.  Diamine 
l'amor  proprio,  la  dignità,  dove  se  n'andrebbero  se  il  pubblico  lo 
vedesse  con  uno  stompato  sul  leggio!  E  poi  il  diploma  di  ci^acità 
nel  saper  improvvisare  lo  dà  a  sé  stesso  il  medesimo  organisto  il 
quale  dopo  essersi  provato,  per  la  via  degli  studi  scolastici,  a  dir 
male  di  Palestrìna  e  di  Bach,  arriva  poi  a  credersi   in  diritto  di 
ofiBrire  al  Signore  tutto  quanto  la  sua  mento  può  concepire  nelle  con* 
dizioni  anche  le  più  mediocri  dello  spirito!  Per  tal  modo  se  qualche 
volto  si  incespica  in  alcune  reminiscenze  della  Semiramide  e  della 

Muta  di  Partici^  di  Zampa  o  di  Nabucco che  importo?  Chi  si 

accoi^  di  questo? Anzi  il  pubblico  si  divertirà  di  più,  e  le  pre- 

smzioni  del  Begolamento  restoranno  stampato  sulla  carto. 

Non  così  però  dovrà  accadere  per  chi  oltre  nutrire  rispetto  per 
l'arto,  sento  profondamento  il  suo  dovere  di  artisto  cattolico.  Per 
questo  la  presunzione,  la  superbia,  la  vanità,  non  devono  esistore,  ed 
in  quelle  creazioni  che  la  liturgia  e  l'arto  hanno  consacrato,  dovrà 
^li  cercare  matoria  per  rispondere  decorosamento  al  suo  ufficio. 
A  questo  punto  il  Begolamento  tonnina. 
Nella  parto  2*  vengono  dato  alcune  istruzioni  per  promuovere  lo 
stadio  della  musica  sacra,  e  per  allontaname  gli  abusi.  Diciamo  ora 
di  esse. 

Il  Begolamento  raccomanda  ai  Be?."^  Ordinari  di  prendere  cura 
spedale  della  musica  sacra  &cendone  argomento  di  opportune  prescri- 
zioni, sopratutto  nei  Sinodi  Diocesani  e  Provinciali. 

Come  ognuno  può  di  leggieri  persuadersi,  se  la  Sacra  Congrega- 
zione dei  Biti  non  si  fosse  preoccupato  degli  abusi  e  delle  profEma- 
zioni  introdottesi  nella  Chiesa,  non  avrebbe  creduto  opportuno  e  neppur 
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necessario  di  promalgare  istruzioni  per  le  quali  venisse  fatta  racco- 
mandazione ai  Bev.'^^  Ordinari  di  emanare  quelle  prescrizioni  le  quali 
potessero  assicurare  Tesatta  osservanza  del  nuovo  Regolamento. 

Lo  stesso  articolo  1^  della  parte  II,  prescrive  cosa  che  in  Italia 
da  ben  venti  anni  si  è  sempre  scrupolosamente  osservata.  «  I  laici 
per  unirsi  in  comitato,  indire  congressi,  pubblicare  periodici,  dovranno 
ottenere  la  preventiva  approvazione  dell' Autorità  Ecclesiastica  ».  E 
questo  è  precisamente  quanto  nel  campo  della  riforma  si  è  sempre 
fatto  in  ogni  circostanza. 

La  Sacra  Congregazione  dei  Riti  nell'articolo  2®,  raccomanda  ancora 
ai  Rev.»'^  Ordinari  di  &r  esattamente  adempire  dai  Chierici  l'obbligo 
di  studiare  il  canto  fermo.  —  Finalmente  vediamo  autorevolmente 
sancite  quelle  idee  che  si  sono  andate  propugnando  indefessamente  pel 
trionfo  della  causa. 

Dallo  studio  del  canto  fermo  nei  Seminari,  stabilito  come  materia 
d'obbligo  pei  chierici,  può  dipendere  il  trionfo  della  restaurazione 
della  musica  sacra  nelle  chiese  d'Italia.  Questa  salutare  e  provviden- 
ziale prescrizione,  osservata  con  diligenza,  preparerà  una  nuova  gene- 
razione di  sacerdoti  la  quale,  siamo  certi,  avrà  il  compito  dì  preparare 
il  trionfo  del  bello,  nobile  e  purissimo  ideale. 

È  stabilito  ancora  nell'articolo  3^  che  i  Rev.""^  Ordinari  abbiano  ad 
invigilare  sui  parroci  e  rettori  di  chiese,  affinchè  non  permettano  ese- 
cuzioni musicali  contrarie  alle  norme  del  nuovo  Regolamento,  valendosi 
delle  pene  canoniche  contro  ì  disobbedienti. 

Fin  qui  le  nuove  prescrizioni  considerate  sotto  l'aspetto,  diremo 
così,  positivo.  Ciò  che  non  sappiamo  né  sapremmo  mai  spiegare,  di 
esse  sono  alcuni  punti  non  solo  sbagliati,  ma  semplicemente  assurdi 
e  contrari  a  qualunque  principio  pratico. 

II  dire  che  il  canto  cromatico  è  permesso  nella  Chiesa  al  pari  del 
canto  polifonOy  purché  fornito  delle  doti  necessarie^  ecc.,  è  errato. 
L'antitesi  di  polifonia  è  omofonia,  monodia;  l'antitesi  di  canto  cro- 
matico non  può  essere  per  conseguenza  che  canto  diatonico.  Tanto 
più  è  a  ritenersi  errato  il  significato  dato  alla  parola  canto  croma- 
tico^ se  si  pensa  che  secondo  la  tecnica  dell'arte  il  cromatismo,  in 
una  composizione,  può  essere  un  pregio,  se  usato  però  con  moderazione. 
Forse  l'estensore  del  Regolamento  ha  creduto  dire:  canto  monodico, 
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secondo  i  criteri  moderni,  in  poche  parole  ha  creduto  dire:  musica 
moderna.  Ma  certamente  esso  ha  preso  an  grosso  scerpellone! 

L'articolo  che  (almeno  secondo  i  piccini  criteri  di  quelli  i  quali  si 
accontentano  di  così  poco)  dovrebbe  salvaguardare  la  dignità  ed  i 
cosidetti  diritti  dei  maestri  romani  è  il  4®,  là  dove  si  dice  che:  «  è 
«  riconosciuta  degna  del  culto  divino  la  musica  che  ci  venne  trasmessa 
«  fino  ai  nostri  giorni  da  accreditati  maestri  di  varie  scuole  italiane 
«  ed  estere,  e  specialmente  dai  maestri  romani^  h  cui  composùrioni 
«  furono  lodate  più  volte  dalla  competente  Autorità  siccome  vera- 
ci mente  sacre  ». 

Ma  sta  il  fatto  che  opere  d'autori  quali  FAldega,  il  Battaglia  ed 
altri  parecchi,  sono  in  còsi  aperto  contrasto  colle  prescrizioni  conte- 
nute nell'art.  9^  dello  stesso  Regolamento  che  è  facil  cosa  convincersi 
come  esse  siano  tutt'altro  che  ammissibili  nella  Chiesa.  D'altra  parte 
a  che  andare  cercando  frasi  e  parole  le  quali  non  abbiano  ad  ofien*^ 
dere  la  suscettibilità  di  alcuni  interessati,  quando  innanzi  alla  critica 
dell'arte  vera,  le  opere  dei  maestri  suricordati  meritano  il  posto  sem- 
plicemente il  più  infimo? 

Per  fortuna  le  composizioni  sacre  dei  maestri  romani  che  furono 
più  volte  lodate  dalla  competente  Autorità  Ecclesiastica  sono  assai 
poche  ;  ma  quand'anche  fossero  più  numerose  non  crediamo  che  mal- 
grado l'attestato  di  lode  loro  assegnato,  riuscirebbero  a  meritare 
niente  altro  che  un  misericordioso  sorriso  di  compassione,  da  chi  del- 
l'arte in  genere  e  dell'arte  sacra  in  ispecie,  abbia  un  criterio  nobile 
ed  elevato. 

Quanto  al  periodo  che  proibisce  qualunque  discussione  sugli  articoli 
del  Regolamento,  esso  rimase  —  per  non  dir  altro  —  lettera  morta. 
Figurarsi!  i  primi  a  fame  oggetto  di  discussione  dando  loro  inter- 
pretazione affatto  diversa  da  quella  di  altri  periodici  interessati,  furono 
gli  stessi  Vescovi  e  perfino  qualche  Cardinale. 

E  che  diremo  della  prescrizione  che  suona  come  segue:  nessuno 
si  eriga  a  maestro  e  giudice  altrui?!!.,.  Al  nostro  tempo  essa  è  ad- 
dirittura inesplicabile.  Basterà  dunque  che  uno  scolaretto  scapato  si 
metta  a  comporre  —  a  mo'  d'esempio  —  una  Messa,  per  sfuggire 

alle  paternali,  ai  consigli,  od  ai  rimproveri  del  proprio  maestro? 

Basterà  che  all'organista-sarto  di  qualsiasi  villaggio,  forte  di  ciò  che 
prescrive  il  Begolamento,  salti  il  ticchio  di  dettare  una  Salve  regina 
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od  un  Tantum  ergo,  per  rispondere  ad  un  maestro  consumato  nello 

studio  delFarte:  «  Tacete  là o  citrullo il  Regolamento  noA  fi 

permette  di  muovermi  osservazioni  di  sorta!  Voi  non  potete  darmi 
consigli  se  non  quando  vi  presenterò  delle  polche  j  delle  tmuntrekey 
delle  romange  e  dei  galop  I!  ». 

Ecco  per  sommi  capi  il  nuovo  Begolamento  che  dovrebbe  stabilire 
esattamente,  e  tracciare  con  maggiore  evidenza  il  cammino  che  a 
coloro  i  quali  si  occupano  di  musica  sacra,  resta  da  percorrere  in 
avvenire. 

Vediamo  ora  come  esso  sia  stato  interpretato,  e  quali  frutti  abbia 
sino  ad  oggi  recato  alla  causa  della  restaurazione. 

*  « 

Fu  combinazione  fortunata  che  il  Begolamento  apparisse  due  anni 
addietro,  mentre  in  tutto  il  mondo  si  andava  celebrando  con  gran- 
diose feste  musicali  il  terzo  centenario  dalla  morte  di  Oiovanni 
Pierluigi  da  Palestrina.  Coincidenza  questa  che  valse  a  rendere  più 
solenne  e,  diremo  così,  più  importante  la  promulgazione  delle  nuove 
prescrizioni.  Poiché  da  quella  Roma  ove  tre  secoli  prima  il  genio 
imperituro  del  Palestrina  aveva  edificato  su  basi  gigantesche  la  mole 
grandiosa  dell'opera  sua,  non  poteva  certamente  partire  che  una 
parola  di  conferma  per  l'azione  indefessa  di  quelli  che  attendevano 
alla  restaurazione  dell'arte  musicale  sacra. 

Così  avvenne  che  anche  in  Italia  volendo  onorare  l'illustre  composi- 
tore, si  organizzassero  qua  e  là  importanti  audizioni  di  musica  pa- 
lestriniana. 

À  Trieste  con  la  Messa  Iste  Confessor,  a  Venezia  con  la  Messa 
Bine  nomine,  a  Torino  in  un  concerto  della  Società  corale  «  Stefano 
Tempia  »,  a  Roma  in  Vaticano  per  merito  della  Cappella  Sistina, 
all'Accademia  di  S.  Cecilia,  ed  all'Accademia  Filarmonica  per  ini- 
ziativa del  chiaro  maestro  Sgambati,  su  al  Oìanicolo  sotto  la  quercia 
del  Tasso;  poi  a  Milano  alla  Cattedrale  ed  all'Istituto  dei  ciechi,  a 
Parma  in  Conservatorio,  a  Cremona  in  Cattedrale,  a  Firenze  in 
San  Lorenzo  ed  all'Annunciata,  a  Lodi  in  Cattedrale  ed  ancora  a 
Parma  in  occasione  del  secondo  Congresso  nazionale  di  musica  sacra, 
ovunque  il  nome  di  Palestrina  corse  sulle  labbra  di  tanti  e  tanti  che 
prima  forse  non  lo  conoscevano  affatto.  Ovunque  le  sue  melodie  de- 
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arotK)  nella  folla  meraviglia  e  stupore  per  la  loro  spontaneità  ed 
^irazione.  Qaella  polifonìa  vaga,  indefliìita,  sembrò  ai  più,  cosH 
(atto  nuova. 

Ma  noi  qaì  dobbiamo  occuparci  della  cronaca  dei  fatti  tralasciando 
aelle  considerazioni  che  l'osservazione  crìtica  potrebbe  suggerire. 
'arliatno  quindi  del  Congresso  di  Parma,  ove  si  svolsero  avvenimenti 
i  non  poca  importanza. 

Quel  nucleo  di  avversari  a  cui  venne  pi6  sopra  accennato,  si  era 
doperato  attivamente  con  astuti  intrighi  perchè  il  Congresso  di 
i^arma,  indetto  allo  scopo  di  onorare  Palestrina,  non  dovesse  aver 
uogo.  Sicuro!  Si  stava  per  mandare  da  Roma  un  ordine  perentorio 
ihe  interdicesse  la  riunione,  o  quanto  meno,  un  ordine  che  vietasse 
il  clero  di  parteciparvi.  Fortunatamente  persone  autorevoli  e  dotate 
li  buon  senso,  fecero  comprendere  in  Curia  quale  scandalo  avrebbe 
sollevato  un  simile  veto.  Ed  il  Congresso  ebbe  luogo.  Ma  in  quali 
condizioni!  Chi  era  stato  delegato  dalla  Congregazione  dei  Riti  a 
presiederle  aveva  avuto  istruzione  di  non  permettere  a  chichessia  di 
sollevar  discussioni;  ed  il  Presidente  del  Congresso  corrispose  con 
molta  abilità  al  compito  affidatogli  !  E  come  ! . . . 

Tuttavia  anche  il  Congresso  di  Parma  ebbe  la  sua  parte  di  merito 
nel  ridestare  il  più  vivo  interessamento  per  la  riforma  della  musica 
sacra;  e  noi  vedremo  più  innanzi  quante  ed  importanti  manifesta- 
rionì  siano  venute  a  sufifìragare  gli  intendimenti  di  chi  ebbe  a  pro- 
muoverlo. 

Mons.  Biboldi,  vescovo  di  Pavia,  negli  Atti  Sinodali  della  sua 
diocesi  dando  notizia  delle  nuove  disposizioni  della  S.  C.  dei  Riti 
osservava  che  «  esse  non  sono  in  alcun  modo  e  neppure  in  minima 
parte  contrarie  a  quelle  date  dalla  medesima  S.  C.  nel  1884  ;  né  tali 
da  permettere  gli  abusi  proscrìtti  allora  o  da  far  supporre  che  at- 
tualmente si  sia  dato  un  passo  indietro  nella  rìforma  della  musica 
sacra,  od  una  indiretta  disapprovazione  di  quanto  si  è  fatto  fin  qui 
dai  cultorì  della  nobile  arte,  per  rìdurla  al  suo  puro  e  prìmitivo 
carattere  religioso,  come  alcuni  ciechi  idolatri  del  corrotto  hanno 
ardito  di  giudicare! i^. 

In  questo  senso  emanarono  pure  importanti  disposizioni  i  Vescovi 
di  Caltanissetta,  Sorrento,  Bergamo,  Tortona,  Crema,  Lodi,  Trento, 
Parma,  Treviso,  Piacenza,  Belluno  e  Feltro.  Ma  più  d'ogni  altra 
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destò  vivo  interesse  la  Lettera  Pastorale  del  Cardinale  Sarto  Pa- 
triarca di  Venezia,  pubblicata  nell'aprile  dello  scorso  anno,  poco  dopo 
le  feste  centenarie  della  Basilica  Marciana,  per  le  quali  sotto  la 
direzione  del  maestro  Lorenzo  Porosi  si  organizzarono  superbe  ese- 
cuzioni di  musica  sacra  d'autori  antichi ,  primi  fra  tutti,  Palestrina, 
Orlando  di  Lasso  e  Giovanni  Gabrieli.  A  questa  superba  ed  oramai 
celebre  lettera  fece  seguito  una  consimile  notificazione  dell'Arcive- 
scovo di  Milano  la  quale,  per  vero  dire,  lungamente  attesa,  e  quasi 
diremmo  ispirata  da  chi  presumerebbe  dirigere  il  movimento  di  re- 
staurazione, parve  ai  piiì  cosa  modesta  e  blanda  anche  perchè,  dando 
soverchia  importanza  alla  reintegrazione  del  canto  ambrosiano,  ben 
poco  chiarisce  e  mette  in  evidenza  quanto  resti  da  &re  nel  campo 
della  musica  figurata. 

Ad  ogni  modo  anche  le  disposizioni  del  Cardinale  Arcivescovo  di 
Milano,  dalla  città  che  prima  in  Italia  diede  impulso  alla  riforma 
della  musica  sacra,  a  quest'ora  portarono  non  dubbi  né  indifferenti 
vantaggi.  Basti  ricordare  il  programma  svoltosi  durante  le  feste 
eucaristiche  del  settembre  1895,  ed  al  quale  se  in  alcune  parti  pò- 
tevasi  ancora  muovere  qualche  appunto,  per  altre  fu  una  potente 
affermazione  di  quel  principio  che  oramai  va  vincendo  ovunque  e 
conquistando  tutti  gli  animi  disposti  a  comprendere  ed  accettare 
nella  Chiesa  una  forma  d'arte  affatto  ideale. 

Tali  le  disposizioni  dell'Autorità  Ecclesiastica  in  materia  di  musica 
sacra.  Vediamo  adesso  in  linea  artistica  quel  che  si  sia  fatto  per 
ottemperare  ad  esse. 

Anzitutto  ricordiamo  le  piiì  importanti  esecuzioni,  e  dopo  aver 
detto  di  Venezia  e  di  Milano  è  mestieri  accennare  a  quanto  avvenne 
alla  Basilica  del  Santo  in  Padova  durante  le  feste  centenarie  ivi 
celebratesi  nell'agosto  trascorso.  I  Seminari  di  Cremona,  di  Como, 
di  Lodi,  dì  Padova,  Imola,  Vicenza,  Pavia,  Tortona  e  Beggio  Emilia 
continuarono  indefessamente  nell'opera  da  essi  già  precedentemente 
iniziata.  A  Treviso,  Udine,  Verona,  Brescia,  Mantova,  Crema,  Bologna, 
Parma  non  mancarono  frequenti  ed  importanti  esecuzioni  di  musica 
sacra.  Le  piccole  Schoke  Caniorum,  in  centri  di  minore  importanza, 
saremmo  per  dire  che  andarono  moltiplicandosi,  sì  che  la  riforma 
ebbe  ad  acquistare  nuovi  proseliti  anche  in  provincie  che  meno  delle 
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altre  fino  allora  avevano  dato  prova  di  voler  accettare  il  nuovo 
indirizzo. 

A  questo  lodevole  e  confortante  movimento  deesi  aggiungere  che 
le  composizioni  improntate  al  vero  stile  liturgico,  le  opere  teorico- 
pratiche  per  i  cantori,  per  gli  organisti  e  per  i  maestri  di  cappella 
andarono  pubblicandosi  man  mano  con  ininterrotta  assiduità.  In  quanto 
si  riferisce  al  canto  gregoriano,  ricordiamo  una  nuova  edizione  del 
Magister  Charalis  dell'Haberl  e  del  Metodo  teorico-pratico  del  sa- 
cerdote Gamberini  ;  ricordiamo  la  Cfuida  teorico-pratica  per  la  ese- 
cuzione delle  melodie  gregoriane  del  sacerdote  Zaccaria  Musmeci; 
il  magistrale  Metodo  del  sacerdote  Bonuzzi,  della  qual  opera  in 
queste  pagine  si  è  parlato  diffusamente  ;  rammentiamo  i  Tre  Discorsi 
sul  canto  fermo  del  sacerdote  Lo  Ke,  ed  il  Jlfantiafe  pel  cantore 
compilato  sulle  edizioni  di  Solèsmes  dal  sacerdote  Dott.  Baratta. 

Così  meritano  un  cenno:  il  Metodo  di  stadio  per  V organo  tno- 
demo  di  Bossi  e  Tebaldini  —  (che  va  pubblicandosi  per  dispense 
e  che  nella  parte  storica-teorico-pratica  tratta  di  tutto  quanto  si 
riferisce  al  re  degli  strumenti  — );  il  Trattato  di  composiaùme  del 
Piel  —  tradotto  dal  Tebaldini  —  che  nella  Rivista  musicale  venne 
fatto  segno  ad  una  giudiziosa  recensione  critica  ;  un  breve  volumetto 
di  Conferenze  dello  stesso  Tebaldini,  inteso  a  diffondere  popolar- 
mente l'idea  della  riforma  della  musica  sacra. 

In  pari  tempo  deesi  ricordare  la  recente  Illustrazione  storico- 
critica  intorno  alV Archivio  della  Cappella  Antoniana  in  Padova 
pubblicata  pure  dal  medesimo  autore;  il  fascicolo  del  sacerdote 
Dott.  Nasoni  che  tratta  Del  carattere  distintivo  della  Musica  Eccle- 
siastica; i  Cenni  biografici  di  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina 
dovuti  alla  penna  del  maestro  Alberto  Cametti,  e  molte  altre  hro- 
chures  d'occasione,  apparse  qua  e  là  in  diverse  circostanze,  e  delle 
quali  sarebbe  impossibile  rendere  un  esatto  conto. 

Passiamo  ora  ad  osservare  quel  che  sia  stato  prodotto  nel  campo 
della  composizione. 

Quel  robusto  ingegno  che  risponde  al  nome  di  Enrico  Bossi  — 
passato  di  recente  dalla  cattedra  d'armonia  ed  organo  nel  Conser- 
vatorio di  Napoli,  alla  direzione  del  Liceo  musicale  Benedetto  Mar- 
cello di  Venezia  —  senza  dedicarsi  di  proposito  alla  musica  sacra, 
ha  recato  tuttavia  un  largo  contributo  alla  diffusione  della  musica 
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classica  per  organo.  La  sua  superba  Seconda  Sanata  edita  dal  Ooehs 
di  Londra;  7Ve  diverse  raccolte  di  più  brevi  composizioni  pubbli* 
cate  dal  Bicter-Biedermann  di  Lipsia  ;  il  Concerto  per  organo  ed 
orchestra,  eseguito  di  recente  alla  Società  del  Quartetto  di  Milano, 
valsero  ad  aumentare  la  fama  del  già  illustre  organista-compositore. 
Per  gli  organisti  esclusivamente  dediti  al  genere  liturgico,  apparvero 
i  XX  Trio  d'organo  di  Lorenzo  Perosi  —  certamente  la  più  inte- 
ressante e  la  più  castigata  fra  le  numerose  opere  del  chiaro  maestro, 
adottata  per  studio  nella  Scuola  di  musica  religiosa  in  Malines;  i 
Sieben  OrgeUTrio  di  Oreste  Ravanello,  ed  i  25  Orgel-Trio  di  Luigi 
Bottazzo;  opere  egregie  che  meritarono  molta  attenzione  anche  dai 
più  insigni  musicisti  di  oltre  monte.  La  musica  liturgica  vocale, 
aumentò  di  un  numero  considerevole  d'opere  egregie.  E  qui,  senz'altro, 
è  mestieri  addivenire  ad  un  breve  esame  di  quanto  è  stato  pubbli- 
cato, senza  pretendere  peraltro  di  essere  precisi  nel  nostro  ragguaglio. 

Il  maestro  Perosi,  ricordato  più  addietro,  giovanissimo,  si  trova 
a  dirìgere  la  storica  Cappella  della  Basilica  di  S.  Marco  in  Venezia. 
Dotato  di  straordinario  talento,  natura  eccessivamente  sensibile,  irre- 
quieta, espansiva,  desiderosa  di  creare,  in  breve  tempo  ha  compiuto 
e  pubblicato  un  numero  straordinario  —  qualcuno  direbbe  anche 
soverchio  —  di  composizioni  sacre.  Esse  rivelano  facilmente  le  qualità 
egregie  che  distinguono  il  chiaro  musicista  nella  ricerca  di  uno  stile 
moderno  di  vera  musica  sacra.  Basta  ricordare  il  tema  del  Sanctus 
nella  Missa  Patriarchalis,  grandioso,  ispirato,  sebbene  manchi  di 
svolgimento  e  non  appaia  che  quale  un  semplice  frammento.  Ma 
queste  belle  prerogative  possono  talvolta  apparire  come  sminuite  da 
una  troppo  evidente  trascuratezza  nella  condotta,  da  una  libertà  in- 
condizionata nella  modulazione,  in  aperto  contrasto,  per  il  cromatismo 
suo,  con  le  proprietà  della  musica  sacra  vocale,  che  di  preferenza 
dovrebbe  conservarsi  diatonica. 

Questi  apprezzamenti  non  sono  semplicemente  nostri.  Ricordiamo 
che  THaberl  —  maestro  reputatissimo  —  nella  Musica  Sacra  di  Ra- 
tisbona  faceva  oggetto  di  serie  e  positive  osservazioni  critiche  la  Missa 
in  honorem  Sancti  Amhrosii  e  la  Missa  Patriarchalis,  Anche  il 
Dirven  nel  Gourrier  de  Saint  Orégoire  di  Liegi  diceva  press'a  poco 
le  stesse  cose.  Né,  a  parer  nostro,  si  potrebbe  giudicare  diversamente 
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iella  Messa  Damdica  in  onì,  troppo  spesso,  una  condotta  tutta  di 
cianiera,  costituisce  la  base  fondamentale  di  un'intiera  composizione. 
Senza  la  pretesa  di  assorgere  ad  altezze  sublimi,  ne  sembra  ohe 
I   yero  carattere  della  musica  sacra  sia  stato  ben  compreso  ed  espli- 
cato dal  giovane  maestro  Oreste  Bavanello,  organista  della  stessa 
Basilica  di  S.  Marco.  Forte  di  una  esatta  e  sufficiente  cognizione 
delle  proprietà  che  distinguono  Tarte  antica,  in  parecchie  breyi  com- 
posizioni di  stile  osservato,  e,  meglio  ancora,  nella  Missa  «  Patrem 
otnmpotentem  »  a  3  voci  dispari  pubblicata  dall'editore  Schwann  di 
DtLsseldorf,  egli  ha  dimostrato  di  comprendere  cosa  significhi  e  come 
debba  essere  intesa  la  musica  sacra  moderna.  Per  di  piti  il  Bar 
vanello  ebbe  il  gran  merito  di   sapersi   mantenere   in  una  sfera 
modesta  per  la  quale  gli  fosse  possibile  recare  qualche  reale  aiuto 
a  ohi  si  propone  di  restaurare  la  musica  sacra  non  soltanto  nelle 
Cattedrali  o  nelle  Basiliche,  ma  puranco  nelle  più  modeste  parrocchie 
dì  campagna. 

11  chiarissimo  maestro  Giuseppe  Gallignani,  abbandonato  il  campo 
della  lotta  quotidiana,  per  attendere  alla  direzione  del  B.  Conserva- 
torio di  musica  in  Parma,  fece  eseguire  di  recente  una  Messa  so- 
lenne a  4  voci  con  orchestra.  Del  nuovo  lavoro  si  disse  assai  bene 
e  non  dubitiamo  dì  poter  confermare  tali  voci  quando  la  nuova  Messa 
sarà  data  alle  stampe.  Lo  stesso  diremo  a  proposito  della  Messa 
solenne  di  8.  Antonio  del  Tebaldini  che  si  annuncia  doversi  quanto 
prima  pubblicare. 

Questo  il  bilancio  delle  principali  opere  che  videro  la  luce  da  circa 
due  anni  ad  oggi. 

Ma  i  motivi  di  conforto  per  l'avvenire  della  musica  sacra  in  Italia, 
non  si  fermano  qui.  È  manifesto  che  le  più  vive  avversioni  alla  riforma 
provennero  e  provengono  da  chi,  educato  a  quella  scuola  in  cui  il 
barocchismo  banale  —  per  non  dir  peggio  —  aveva  od  ha  la  parte 
maggiore,  non  sapeva  né  sa  persuadersi  della  necessità  di  una  riforma. 
In  questo  la  causa  della  musica  sacra,  sebbene  meno  palesemente, 
deve  sopportare  tutte  le  volgari  avversi(mi  a  cui  anni  addietro  venne 
fitto  segno  il  dramma  lirico  di  Wagner.  Ma  non  basta.  Ohe  osser- 
vando la  questione  alcun  poco  intimamente  si  comprende  come  assai 
spesso  anche  in  quelli  i  quali  dell'arte  hanno  un  criterio  elevato, 
non  sia  penetrata  chiaramente  e  logicamente  la  ragione  d'essere  della 
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musica  sacra.  Varie  per  Torte  nella  chiesa  è  un  non  senso;  eppure 
la  maggior  parte  dei  musicisti,  anche  fra  quelli  persuasi  della  ne- 
cessità di  riformare  la  musica  sacra  non  sa  andare  più  oltre  della 
formula  surriferita.  Si  ammette  da  essi  che  la  musica  per  la  musica 
nel  dramma  lirico  wagneriano  non  esiste  affatto,  ma  tuttavia  con 
serena  indifferenza  tutto  questo  si  vorrebbe  invece  negare  per  la 
musica  a  servizio  della  liturgia.  L'unico  mezzo  per  conseguenza  di 
propagare  le  sane  idee,  di  conquistare  gli  animi  colla  persuasioDe 
non  può  essere  che  quello  della  scuola.  In  mancanza  di  una  propria 
e  vera  scuola  di  musica  sacra  fu  buona  cosa  rivolgere  le  maggiori 
attenzioni  alle  classi  d'organo  dei  principali  Istituti  masicali.  Dieci 
anni  addietro  l'Italia  non  contava  che  due  soli  Conservatori  nei  quali 
—  imperfettamente  —  si  insegnasse  l'organo.  Milano  e  Bologna.  Ma 
se  ivi  si  insegnava  a  suonar  l'organo,  non  è  detto  che  si  formassero 
gli  organisti.  Fortunatamente  a  Napoli  e  Boma,  poi  a  Firenze  e 
Torino,  a  Parma,  Padova  e  Palermo  si  iniziarono  proprie  e  vere 
scuole  d'organo,  alcune  delle  quali  per  opera  di  chiare  personalità 
arrivarono  in  breve  tempo  a  meritare  fama  non  esigua,  mentre  as- 
sicurano all'avvenire  dei  veri  artisti  capaci  di  nobilitare  l'arte  mu- 
sicale sacra.  Una  prova  evidente  dell'evoluzione  che  in  pochi  anni 
è  andata  manifestandosi  in  questo  ramo  d'arte  in  Italia  si  può  subito 
rilevare  dal  numero  ingente  di  organi  nuovi  costruiti  nelle  chiese, 
nelle  sale,  nelle  scuole  secondo  quei  metodi  razionali  che,  praticati 
dapprima  all'estero,  per  quaqto  venti  anni  addietro  ignorantemente 
combattuti  e  tuttora  da  molti  avversati,  andarono  man  mano  vin- 
cendo le  riluttanze  dei  fabbricatori  inesperti,  e  degli  organisti  in- 
capaci. 

Sarebbe  fuor  di  luogo  elencare  in  queste  pagine  gli  organi  che 
vennero  costruiti  anche  solamente  da  due  anni  ad  oggi.  Constatiamo 
tuttavia  il  fatto  con  compiacenza,  perchè  se  è  vero  che  a  formare  gli 
organisti  occorrono  degli  istrumenti  adatti  e  sufficienti,  a  loro  volta 
i  giovani  che  si  dedicarono  alio  studio  dell'organo  seppero  con  volontà 
ferma  ed  autorità  indiscussa,  imporsi  all'empirismo  che  per  lo  ad- 
dietro nei  costruttori  vinceva  ogni  altro  principio. 
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II  bilancio  attivo  di  quanto  riguarda  la  riforma  della  musica 
sacra  in  Italia  si  ferma  a  questo  punto.  Ora  non  è  certamente  fuori 
di  proposito  accennare  a  quanto,  a  bella  posta,  si  è  andato  facendo 
con  pertinaci  criteri  di  opposizione  con  oscuri  e  mal  intesi  concetti 
di  transizione  che  potrebbero  anche  ritenersi  per  mostruosi  ibridismi. 

Noi  ricordiamo  che  le  più  frequenti  ed  apparentemente  più  fondate 
ragioni  di  opposizione  alla  riforma  furono  la  mancanza  di  mezzi  per 
addivenire  all'impianto  di  scuole  regolari,  quali  si  rendevano  indi- 
spensabili al  caso.  Ebbene,  uno  sguardo  alle  Cappelle  tuttora  ben 
fomite  di  mezzi,  ne  dimostra  che  la  maggioranza  dì  esse  si  mantiene 
avversa  alla  riforma  per  tutt'altre  ragioni  che  non  siano  quelle  su 
esposte.  Infatti  la  Cappella  musicale  di  S.  Maria  Maggiore  a  Bergamo; 
le  Cappelle  delle  Cattedrali  di  Novara,  di  Vercelli,  di  Como  e  di 
Vigevano  non  difettano  di  mezzi.  La  Cappella  della  Cattedrale  di 
Urbino,  dipendente,  come  quella  di  Loreto,  dal  Ministero  di  Orazia  e 
Giustizia,  possono  fare  assegnamento  su  un  reddito  considerevole. 
Ebbene,  cosa  fanno  queste  istituzioni  per  l'incremento  dell'arte  vera? 
A  Bergamo  salvo  rare  eccezioni  è  sempre  la  musica  antiquata  e 
volgare  di  Nini  che  trionfa  ;  a  Novara  si  sono  fossilizzati  in  Oenerali 
—  talvolta  perfin  grottesco  —  Mercadante  e  Coccia;  a  Vercelli  si 
sono  provati,  è  vero,  ad  eseguire  Palestrina,  ma  ben  presto  son  ri- 
tornati agli  antichi  sistemi,  compresi  gli  intermezzi  orchestrali  for- 
mati su  pouUpourri  di  opere;  a  Como  assieme  ad  una  Messa  di 
Mercadante  delle  più  triviali,  abbiamo  sentito  anche  eseguire  all'or- 
gano la  Sinfonia  della  Ga/saa  ladra;  a  Vigevano  si  è  tentato  di 
introdurre  qualche  po'  di  Gounod  del  più  facile  e  del  più  discutibile, 
ma  poscia  il  repertorio  si  mantenne  inalterato  con  le  più  vecchie 
composizioni  del  Cagnoni. 

E  veniamo  all'istituzione  che  vorrebbe  e  dovrebbe  essere  la  più 
importante  fra  quelle  che  si  sono  citate;  alla  Cappella  musicale 
della  Basilica  di  Loreto.  La  sua  storia  ne  ricorda  che  i  più  celebrati 
maestri,  specie  della  scuola  romana,  ressero  le  sorti  della  Cappella 
lauretana.  Da  Costanzo  Porta  ad  Annibale  Zoilo,  dai  Costantini  al 
Katti,  al  Mancini,  al  Cifra,  al  Fabri,  ecc.,  quanti  nomi  illustri,  quante 
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memorie  gloriose  per  l'arte  italiana.  Eppure  di  esse  ogni  traccia  è 
andata  scomparendo.  Al  pari  che  nelle  altre  Cappelle,  dopo  che  in 
quella  di  Loreto  ebbe  a  penetrare  l'empirismo  il  più  barocco  e  grot- 
tesco, l'influenza  dei  grandi  maestri  venne  seppellita  sotto  una  va- 
langa di  plateali  concezioni  e  si  ebbero  delle  composizioni  dovute 
ad  un  Borghi,  al  Vecchiotti,  al  Pietro  Amadei  che  oggi  non  do- 
vrebbero trovar  posto  nemmeno  nel  repertorio  di  qualsiasi  più  infima 
Cappella.  Non  così  procedono  le  cose  a  Loreto.  Indifferenti  a  tutto 
ciò  che  suona  riforma,  quando  non  si  fa  della  musica  di  Borghi, 
Vecchiotti,  Capanna  ed  Amadei,  trionfano  le  celebrità  locali  e  quelle 
dei  paesi  limitrofi.  Un  anno  addietro  si  dovette  celebrare  il  cente- 
nario della  traslazione  del  Santuario.  Funzioni  straordinarie  si  pre- 
pararono per  la  circostanza,  con  esecuzioni  che  promettevano  il . . .  non 
plm  ultra.  Professori  chiamati  da  Pesaro  e  da  Bologna  costituivano 
l'orchestra;  cantanti  venuti  da  Roma  prendevano  part«  fra  i  solisti 
ed  il  coro,  ma  i  programmi  in  cosa  consistevano? . . .  Vediamolo  pure. 
Si  credette  dapprima  riuscire  chissà  a  quale  intento  invitando  a  col- 
laborare con  brevi  composizioni  alcuni  fra  i  più  chiari  maestri  con- 
temporanei. Ma  di  essi  ben  pochi  potevano  offrire  garanzie  sicure 
circa  allo  stile  che  avrebbero  adottato  nel  comporre  per  la  chiesa. 
Di  più  accanto  alle  composizioni  su  ricordate  figuravano  i  più  grot- 
teschi ferravecchi  del  repertorio  il  più  trito  e  banale.  Per  tal  modo 
ne  sorti  un  assieme  così  bizzarro  e  ridicolo  da  apparire  né  più  né 
meno  che  una  sdruscita  veste  d'arlecchino.  Vi  fu  allora  chi  seppe 
dire  chiara  e  netta  la  verità;  anzi  a  questo  proposito  ricordiamo  gli 
articoli  di  Ippolito  Valletta  nella  Nuova  Antologia  e  nella  ChusMetta 
musicale.  Ma  sì.  Apriti  o  terra!  Ne  nacque  uno  scandalo.  Toccare 
un'istituzione  quale  la  Cappella  musicale  di  Loreto  per  cui  si  spen- 
dono annualmente  soltanto  L.  25.500  nei  semplici  stipendi,  parve 
cosa  . . .  enorme,  inaudita.  Influenze  d'ogni  sorta  vennero  messe  in 
moto  a  sollecitare  il  silenzio,  le  smentite.  Deputati,  senatori,  generali 
e  dame,  tutti  si  affannarono  per  restituire  al  direttore  della  Cappella 
lauretana  il  suo  prestigio. 

Si  succedettero  così  altri  periodi  di  feste  per  i  quali  si  misero 
assieme  dei  programmi  capaci  di  accontentare  tutti  i  gusti.  Dai 
Salmi  in  falso  bordone  di  Cima  e  Singenberger  si  saltava  pie  pari 
a  dei  Salmi  concertati  per  contralto  o  per  tenore  ricchi  a  profusione 


LA  RIFORMA  DSLLA  MUSICA  SAGRA  IN  ITALIA,  ECC.  349 

di  coronelle,  trilli,  mordenti,  gorgheggi,  ecc.!  In  una  sola  Messa  si 
videro  figurare  i  nomi  di  Cherubini,  Perosi,  Gounod,  Bossini  e  Bhein- 
berger  !  Non  c'è  che  dire  . . .  questo  si  chiama  eclettismo  !  ! 

Ma  non  basta.  La  Messa  dell' 8  dicembre  u.  s.  comprendeva  un 
^irie  di  Beethoven,  un  Gloria  e  Credo  di  Amadei,  un  Sanctus  di 
Palestrina,  un  Benedictus  (che  dovrebbe  essere  una  cosa  sola  col 
Sanctus)  di  Couturier,  finalmente  un  Agnus  Bei  di  Gounod.  Quale 
perfetta  armonia  di  . . .  colori  !  ! . . .  E  tutto  questo  è  stato  fatto  in 
omaggio  alla  riforma  della  musica  sacra!  Davvero  che  ci  sarebbe 
da  ridere  se  tanto  mestierantismo  non  obbligasse  a  riflettere  peno- 
samente. 

Per  avere  un'idea  di  quello  che  sia  la  Cappella  musicale  della 
Basilica  lauretana,  basta  pensare  che  ivi  si  eseguiscono  è  vero  qualche 
volta  le  composizioni  dei  maestri  antichi,  ma  mancando  il  corpo  co- 
rale dei  soprani,  con  tutta  l'indifferenza  immaginabile  si  fa  cantare 
a  dei  tenori  la  parte  del  soprano ...  in  ottava  bassa.  E  così,  non  al- 
trimenti che  cosi,  viene  interpretato  Palestrina.  Ricordiamo  noi  stessi 
aver  sentito  eseguire  una  Salve  regina  a  falso  bordone  di  Anerìo, 
nella  quale  tutto  il  coro  introduceva  dei  gruppetti,  muovendosi  alle- 
gramente per  quinte  ed  ottave  a  moto  retto,  come  se  tutto  questo 
fosse  la  cosa  più  bella  e  più  logica  che  si  potesse  immaginare!  ! 

Ma  forse  i  cantanti  della  Cappella  lauretana  con  questo  mezzo 
vogliono  contendere  ai  cantori  della  Sistina  il  vanto  di  quelle  tra- 
dizioni  di  cui  i  romani  si  fanno  superbi  nell'eseguire  il  canto  fermo, 
per  quinte  ed  ottave  di  seguito  ! . . . 

Del  resto  per  aver  un'idea  di  quel  che  sia  ridotta  l'arte  della  po- 
lifonia vocale  sotto  alle  volte  che  la  videro  sorgere  nel  secolo  XV 
e  svilupparsi  a  poco  a  poco  nelle  superbe  composizioni  dei  gloriosi 
maestri  della  scuola  romana,  basterà  accennare  ad  alcuni  punti  di 
un  Miserere  a  voci  sole  che,  non  molto  tempo  addietro,  vi  si  ese- 
guiva con  sommo  contento  dell'uditorio,  e  con  grande  soddisfazione 
(immaginarsi  se  poteva  essere  altrimenti)  dell'autore,  nonché  dei  si- 
gnori cantanti. 
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E  crediamo  che  non  occorrano  altre  prove  per  dimostrare  sa  qnaìf 
strada  sia  indirizzato  l'andamento  artistico  della  Cappella  mnak 
alla  Basilica  di  Loreto. 

Delle  Cappelle  romane  le  qaali  quasi  tutte  ebbero  a  maestro  b& 
secolo  XVI  Qìovanni  Pier  Luigi  da  Palestrìna  è  già  stato  detto  i 
sufficienza  più  addietro.  Né  qui  è  il  caso  di  ripetersi. 


Piuttosto  non  è  fuor  di  luogo  ricordare  —  per  deplorare  la  eoa 
—  come  dal  giorno  in  cui  la  direzione  del  movimento  di  restann 
zione  è  passato  ufficialmente  nelle  mani  del  clero,  tutto  quanto  dì 
più  pratico  ed  atto  ad  imprimere  vita  a  tale  movimento  si  era  ma 
nifestato  in  addietro,  sia  cessato  improvvisamente.  Lsl  Società  regio- 
nale veneta  di  S.  Oregorio  non  è  più,  e  da  circa  tre  anni  noD  sì 
sente  dire  che  essa  siasi  mai  adunata  a  congresso.  La  consimile  S^ 
cietà  lombarda,  dopo  un'apparente  vita  rigogliosa  di  pochi  mesi,  noe 
ha  più  dato  segno  di  sua  esistenza.  E  questo  malgrado  la  creduta 
energia  ed  attività  di  chi  ebbe  a  trovarsi  a  capo  di  essa.  Le  ccfr 
ferenze  pratiche  che  or  qua  or  là  si  tenevano  periodicamente  - 
mezzo  efficacissimo  a  promuovere  la  riforma  —  più  non  si  ebbero  a 
ripetere.  Ma  non  basta.  Il  battagliero  periodico  e  Musica  Sacra  > 
unica  e  sola  timida  tribuna  dalla  quale  si  fa  sentire  ogni  mese  noa 
voce  in  favore  della  causa,  ha  quasi  disconosciuto  il  suo  passato, 
rinnegando  Tefficacia  delle  battaglie  ivi  ingaggiate  durante  la  colla- 
borazione deirAraelli,  del  Tebaldini,  del  De-Santi  e  del  GaUigusi 
E  mentre  chi,  dopo  essersi  meritato  titoli  di  benemerenza  per  Tio- 
torevole  aiuto  dato  alla  causa,  giudicava  troppo  timido  e  quasi  in- 
sufficiente l'indirizzo  attuale  del  periodico,  la  direzione  di  esso  n» 
sapeva  trovare  mal  celate  invettive  se  non  per  quel  contano  ener- 
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ico  e  pur  necessario  che  in  altri   tempi,  tanto  difficili,  avevano 
enuto  vìvo  l'interesse  per  la  causa  della  riforma. 

Olì  attuali  direttori  della  Musica  Sacra^  troppo   giovani  per  ri- 
cordare  con  sicura  imparzialità  le  aspre   vicende  passate,  ignorano 
(he  esse  venivano  periodicamente  ed  energicamente  incoraggiate  nel 
Wliegende  Blàtier  da  quel  Witt  che  pure,  in  &tto  di  propaganda, 
loveva  saperne  qualche  cosa.  Essi  non  sanno  —  o  mostrano  di  igno- 
rare —  che  prima  di  uguagliare   la  mole  di   lavoro  compiuta  in 
circa  venti  anni  dai  loro  predecessori,  in  epoca  ed  in  condizioni  — 
lo  ripetiamo  —  ben  diverse  dalle  attuali,  dovranno  lasciar  scorrere 
diverso  tempo  ancora.  E  del  resto  la  più  palese  confessione  deirineffi- 
cacia  dei  mezzi  da  essi  adottati  si  riscontra  in  quelle  rubriche  che 
tratto  tratto  appaiono   nella  Musica  Sacra  medesima  col  titolo  di 
Efflorescenze  poco  gradite.  Con   queste  rubriche  e  pel  solo  fatto  di 
additare  in  esse  senea  commenti  gli  scandali  artistici  che  or  qua  or 
là  vanno  ripetendosi  nelle  chiese,  credono   i   redattori  del  periodico 
milanese  di   riuscire  nell'intento  loro,  di  restaurare  cioè  la  musica 
sacra  con  mezzi  puramente  pacifici  e   tranquilli.   Ma   sbagliano  di 
grosso  ;  lo  diciamo  per  un  po'  d'esperienza.  I   primi  a  ridere  dei 
pretesi  rimbrotti   saranno  gli   stessi  avversari  certamente,  i  quali 
d'ora  innanzi  potranno  menar  vanto  delle  loro  imprese  e  delle  puerili 
avvisaglie  da  essi  suscitate. 

Eppure  quando  in  Italia  divampò  furente  fra  il  clero  la  questione 
del  rosminianismo,  i  metodi  di  lotta  usati  allora,  anche  da  chi  oggi 
vorrebbe  dirigere  il  movimento  per  la  riforma  della  musica  sacra, 
furono  ben  diversi  da  quelli  che  va  propugnando  attualmente  il  pe- 
riodico milanese.  Allora  le  polemiche,  le  censure  violenti,  non  costi- 
tuivano, a  quanto  pare,  un  mezzo  inadatto. 

Ma  per  dir  tutto  aggiungeremo  senz'altro  che  il  contegno  debole 
ed  incerto  della  Musica  Sacra  (abile  se  vogliamo  perchè  in  un  anno 
di  esistenza  l'ha  condotta  ad  evitare  polemiche  che  avrebbero  potuto 
metterne  a  nudo  tante  e  tante  magagne,  fors'anche  d'indole  fondamen- 
tale) è  suggerito  da  circostanze  afiatto  speciali  e  di  carattere  locale; 
ma  esse,  a  parer  nostro,  non  dovrebbero  compromettere  lo  sviluppo 
della  riforma.  Se  potessimo  da  queste  pagine  sciorinare  la  lista  di 
privati  e  molto  autorevoli  apprezzamenti  intomo  allo  spirito  che  in- 
forma l'attuale  indirizzo  della  Musica  Sacra^  vedrebbero  i  giovani 
suoi  redattori  che  non  tutti,  né  i  migliori,  stanno  dalla  loro  parte. 
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Qui  avremmo  finito  il  nostro  breve  compito,  ma  poiché  una  vi- 
vace quanto  inconcludente  serie  di  articoli  apparsi  in  un  giomaletc 
di  provincia,  contro  la  restaurazione  della  musica  sacra  nel  noraer 
per  le  opere  di  Palestrina,  ci  offre  l'occasione  di  ribadire  alcor 
criteri  che  dovrebbero  essere  entrati  a  quest'ora  nel  conTindmenfi; 
almeno  di  quelli  i  quali  la  pretendono  ad  intelligenti,  giacché  b 
cosa  si  presenta  con  caratteri  generali,  esponiamo  alcune  oasem- 
zìoni  non  del  tutto  inopportune. 

€  Palestrina,  si  dice,  va  studiato,  ma  nelle  scuole  di  compo6Ìzi(ner- 
e  basta.  Ciò  ha  pure  affermato  Giuseppe  Verdi  in  più  circostanze  >. 
Ma  come  risposta  a  questi  rancidi  e  stereotipati  ragionamenti  è  i 
ricordarsi  la  lettera  che  il  glorioso  maestro  italiano  inviava  b«1- 
Taprìle  1892  ad  Hans  von  Bùlow.  Egli,  elogiando  i  tedeschi  perii 
culto  verso  le  opere  di  Bach,  deplorava  che  la  scuola  italiana  aves» 
tralignato  dalle  pure   sorgenti   palestriniane.  e  Felici  voi  che  siete 

«  ancora  i  figli  di  Bach  ! E  noi  ? Noi  pure  figli  di  PalestriBt 

€  avevamo  un  giorno  una  scuola   grande e  nostra  !  Ora  s'è  fiitta 

«  bastarda,  e  minaccia  rovina  !  Se  potessimo  tornar  da  capo  !  >. 

Queste  parole  indirizzate  a  chi  pel  culto  di  Bach  andò  propi- 
gando  per  tutto  il  mondo,  con  zelo  indefesso,  le  sue  meravigliose 
opere,  non  possono  che  significare  rimpianto  perchè  in  Italia  nona 
sia  fatto  altrettanto  per  Palestrina.  Pretendere  di  risanguare  l'arte 
italiana  relegando  i  capolavori  suoi  negli  scafiali  delle  biblioteche, 
0,  tutt'al  pili,  in  qualche  aula  destinata  allo  studio  teorico,  è  sem- 
plicemente assurdo;  non  vedere  che  in  tutto  il  mondo  Palestrina  a 
studia,  e  si  eseguisce  in  pubblico  per  farlo  comprendere  anche  ad 
esso,  è  grottesco  ! 

Mandando  al  maestro  Gallignani  la  sua  adesione  e  la  sua  offerb 
per  le  Feste  palestriniane  celebrate  in  Parma  nel  1894,  lo  stesso 
Verdi  scriveva  :  «  per  il  Padre  Etemo  della  mt$sica  italiana  //...^  > 
Se  adunque  in  Italia  si  è  incominciata  la  riforma  della  musica  saen 
nel  nome  del  Padre  Etemo  della  musica  italiana^  non  vediamo 
proprio  il   perchè  si  dovesse  fare  altrimenti.  In  tutte  le  lettere  di 
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Huseppe  Verdi  scritte  a  questo  proposito  non  si  trova  traccia  alcuna 

« 

Li  parole  che  possano  significare   dover  limitarsi   Io   studio  delle 
»pere  di  Palestrìna  alle  scuole  di  composisfione. 

Il  confronto  con  la  matematica  di  Pitagora,  la  fisica  di  Archi- 
nede,  Teloquenza  di  Cicerone,  la  medicina  di  Galeno,  la  storia-critica 
ii  Plinio,  la  poesia  di  Omero  e  Virgilio  (1),  è  un  enorme  polpettone 
retorico  che  non  regge  sui  trampoli.  Veniamo  alla  realtà.  L'arte  di 
Palestrìna  come  quella  di  Bach  è,  non  embrionale,  bensì  perfetta; 
ma  dopo  di  lui  andò  imbastardendosi^  minacciando  rovina.  Lo  ha 
detto  Verdi  stesso! 

Si  capisce  come  per  ragioni  di  indole  afiatto  locale,  assai  spesso 
gli  avversari  della  riforma  della   musica  sacra  si  facciano  paladini 
degli  abbandonati   professori   d'orchestra.   Si   vuole  l'orchestra  in 
Chiesa  perchè  è  concessa  anche  dal   Regolamento   per  la   musica 
sacra,  emanato  dalla  S.  C.  dei  Riti.  Ma  sembra  —  almeno  a  noi  — 
che  dall'usarne  per  concessione,  all'adottarla  per  principio  e  per 
massima  corra  assai  divario.  Poiché  in  questo  secondo  caso  è  ben 
evidente  che  l'esecuzione  dei  capolavori  della  vera  arte  italiana  re- 
sterebbe sempre  ttn  desiderio.   Che  quale  eccezione  ed   entro  certi 
limiti  crediamo  nessuno,  anche  dei  più   ardenti   propugnatori  della 
riforma  della  musica  sacra,  sia  per  ripudiare  l'orchestra  in  Chiesa. 
Negli  artìcoli  che  ci  hanno  indotto   a   queste  osservazioni   si  va 
sostenendo  che  la  preghiera  nel   primo   atto  del   Lohengrin  ed  il 
primo  e  terzo  atto  del  Parsifal  è  propria  e  vera  musica  sacra  :  vi- 
ceversa si  è  dimenticato  di  accennare  alla  prima  parte  del  primo 
atto  nei  Maestri  Cantori,  in  cui  la  scena  ne   trasporta  nella  Ka- 
tharìnenkirche  di  Norimberga,  cioè  in  una   vera  chiesa,  dove  real- 
mente suona  l'organo  e  canta  il  coro.  Con  quest'altro  brano  di  mu- 
sica wagneriana- si  dovrebbe  per  logica  conseguenza  stabilire  il  con- 
fronto, studiare  le  diversità  di  stile. 

Perfettamente  vero  !  La  sublime  religiosità  che  spira  dal  primo 
e  terzo  atto  di  Parsifal  è  immensamente  grande.  Ma  chi  fra  gli 
autori  moderni  potrà  attentarsi  di  eguagliarla?  0  si  vorrebbe  pre- 
tendere che  alle  parole  del  testo  wagneriano  si  avessero  a  sottoporre 
le  parole  dei  testi  sacri  ?  Sarebbe  enorme  ed  assurdo  ;  ed  in  questo 


(1)  Cusì  si  esprimeva  il  giornaletto  ricordato  più  sopra. 
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oaso  merita  essere  ricordato  che  la  musica  di  Parsifal  si 
pagna  ad  una  azione  religiosa  sa,  ma  wnana^  in  cui  prevalgooo  il 
peccato  di  Amfortas,  la  negata  grazia  divina,  la  vergine  ignormim 
dì  Parsifal,  e  finalmente  quel  concetto  che  sì  compendia  nelle  pa- 
role: Erlòsung  dem  Erìóser^  malamente  tradotto  in  italiano  per 
SahUe  al  Bedentor. 

I  cattolici  non  attendono  alcuna  redenzione  per  U  loro  JRedeniore^ 
e  l'arte  sia  pur  sublime,  ma  evidentemente  ispirata  a  Wagner  dai 
suoi  ideali  panteisti,  nulla  ha  vedere  con  l'arte  che  deve  ispirare 
l'artista  cattolico  nella  chiesa  cattolica  ! 

Queste  affermazioni  non  sono  per  gli  evirati  del  sentimento  ;  non 
per  quei  profani  che  dopo  aver  Mto  mostra  di  innalzarsi  nelle  sf(»e 
dell'ideale  all'udizione  di  sublimi  ispirazioni,  trovano  poi  tempo  e 
coraggio  per  accingersi  a  dettare  puerili  composizioni.  Le  nostre 
parole  sono  soltanto  rivolte  a  coloro  che  possono  comprendere  p^  le 
vie  del  cervello  e  del  cuore. 

Vivesse  Palestrina  in  oggi,  egli  certamente  rimanrebbe  atteuto 
innanzi  alla  grandezza  dell'arte  wagneriana;  ma  Wagner  si  aeeoste- 
rebbe  a  baciare  in  fronte  il  maestro  romano.  Sarebbe  un  bacio 
ideale  che  tutta  esprimerebbe  in  una  sintesi  sublime  l'arte  oniTeraa, 
Ma  usciamo  dal  campo  delle  ipotesi  e  delle  fisintasie;  e  veniamo 
alla  storia. 

Riccardo  Wagner,  maestro  di  corto  a  Dresda,  fin  da  cinquantanni 
addietro  vaticinava  la  restaurazione  della  musica  sacra  nel  nome  e 
per  le  opere  di  Palestrina,  con  parole  riboccanti  di  entusiasmo.  A 
quel  posto  egli  non  si  occupò  che  di  studiare,  insegnare  e  fiu*  ese- 
guire Palestrina.  Lo  attesta  l'adattamento  da  lui  fatto  pel  suo  coro, 
di  alcune  fra  le  più  importanti  composizioni  del  sommo  nostro 
maestro. 

Lo  prova  il  fatto  che  celebrandosi  in  Boma  nel  maggio  1880 
l'inaugurazione  della  sala  Palestrina,  per  la  quale  circostanza  ebbero 
ad  inviare  nuove  composizioni  Bazzini,  Qounod,  Liszt,  Marchetti, 
Pedrotti,  Platania,  Thomas  ed  altri,  Riccardo  Wagner  invitato  a  parte- 
cipare alla  commemorazione  con  un'opera  sua,  rispondeva  mandando 
al  comitato  precisamente  lo  Stabat  mater  del  sommo  maestro  romano 
ed  aggiungendo  che  in  nessun  altro  modo/  se  non  facendo  conoscere 
le  di  lui  opere,  si  sarebbe  potuto  e  dovuto  onorare  la  memoria  sua. 
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E  questa  è  storia,  come  è  storia  che  precisamente  Felice  Men- 
delsshoD  prima  d'ogni  altro,  nel  suo  epistolario,  aveva  parole  vivaci 
contro  la  musica  sacra  di  Cherubini  perchè  —  secondo  lui,  che  pur 
era  protestante  —  non  rispondeva  alle  proprietà  dei  testi  presi  a 
musicare. 

Questa  è  storia  al  pari  della  completa  evoluzione  operata  da 
GouDod  nella  Messa  del  B.  Lasalle  e  nella  postuma  di  S.  Giovanni^ 
yerso  la  grande  arte  palestriniana. 

Teodoro  Dubois  che  insegna  composizione  al  Conservatorio  di  Pa- 
rigi, Edgar  Tinel  direttore  della  scuola  di  musica  religiosa  a  Ma- 
lines,  autore  del  grandioso  oratorio  Franciscus  che  in  pochi  anni 
ha  percorso  trionfalmente  l'Europa,  dettando  composizioni  sacre,  si 
sentirono  attratti  ad  usare  puramente  e  semplicemente  il  contrap- 
punto vocale  nella  forma  palestriniana. 

Simili  fatti  sono  sufficienti  a  provare  quello  che  significhi  la 
musica  sacra  oggigiorno;  essi  dovrebbero  bastare  a  rendere  scoria 
come,  dopo  tutto,  quanto  vanno  facendo  alcune  cappelle  d'Italia, 
già  da  parecchie  diecine  d'anni  sia  stato  iniziato  in  tutto  il  mondo. 
E  se  in  Germania,  in  Austria,  in  Isvizzera,  Francia,  Belgio,  Olanda, 
Spagna,  Inghilterra,  Irlanda,  Stati  Uniti,  Messico,  la  riforma  della 
musica  sacra  è  stata  introdotta  con  la  restaurazione  dell'antica  arte 
italiana,  dovremo  proprio  essere  noi  italiani  quelli  che  si  incariche- 
ranno di  ricacciare  i  capolavori  dell'ara  nostra  nelle  biblioteche, 
o  ttttt'al  più  nelle  scuole,  da  esaminarsi  quale  una  curiosità  archeo- 
logica?! 

Th.  Giovannini. 


AMBROISE  THOMAS 


Lfe  savant  et  fécond  musicìen  qui  vient  de  moarir  à  près  de  quatre- 
vìngt-cinq  ans  était  le  dernier  représentant  de  l'ancìenne  école  mu- 
sicale fran9ai8e,  celle  d'il  y  a  cinqaante  ans  et  plus,  qui  compta 
parmi  ses  plus  brillants  coryphées  Auber,  Adolphe  Adam,  Halévy, 
qui  cherchait  à  amalgamer  tous  les  styles,  sans  préférence  nettement 
indiquée,  et  se  préoccupait  surtout  de  produire  beaucoup,  de  répondre 
aux  préférences  du  public,  quelles  qu'elles  fussent  à  tei  ou  tei  moment 
donne.  Ambroise  Thomas,  conmie  Auber  à  qui  il  avait  succède  en 
qualité  de  directeur  du  Gonservatoire,  a  occupé  les  plus  hautes  si* 
tuations,  remporté  les  plus  grands  honneurs  auxquels  au  musicìen 
pùt  prétendre,  ayant  été  promu  au  grade  de  grand'croix  pour  la 
millième  représentation  de  Mignon,  tandisque  M.  Verdi  ne  le  fut 
qu'après  rapparition  HOfhello  à  Paris  et  que  Oounod  en  était  reste 
au  grade  de  grand-offici er  ;  mais  il  pourrait  bien  arrìver  que,  toujours 
comme  Auber,  il  subìt  un  déclin  considérable,  une  éclipse  absolue 
ou  peu  s*en  faut,  très  vite  après  sa  mort. 

Ces  deux  musiciens,  avec  des  natures  fort  dissemblables  et  des  qua- 
lités  ou  des  défauts  très  caractéristiques,  —  Tun  étant  aussi  galani, 
sceptique  et  spirituel  que  l'autre  paraissait  triste,  sevère,  absorbé; 
Tun  affectant  un  grand  détachement  de  sa  musique  et  récrìvant 
toujours  la  méme  oeuvre  sous  des  titres  divers,  tandis  que  Tautre 
essayait  constamment  de  se  modifìer,  par  suite  des  influences  qu'il 
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subissait  tour  à  tour;  Tun  professant  sur  tous  les  snjets  une  aimable 
indifférence  alors  que  Tautre  apportali  dans  tontes  les  questions  une 
gravite  qui  en  imposaìt  ;  Tun  ne  se  souciant  guère  dn  qn'en  dira-t-on 
et  montrant  dans  la  vie  une  liberté  d'allures  absolue  alors  qne  l'autre 
savait  garder  comme  homme  et  comme  directenr  dn  Conservatoire 
une  tenue  absolument  eorrecte;  —  ees  deux  compositeurs,  dis-je,  me 
paraìssent  étre  de  ceni  qui  obtiennent  de  leur  vivant,  soit  par  habi- 
lete,  soit  par  le  concours  des  cireonstances ,  des  succès,  des  posi- 
tions,  des  honneurs  très  supérieurs  à  leur  réel  mèrito  et  dont  la 
gioire  éphémère  s'effiace  aussitdt  qu'ils  ont  disparu  de  ce  monde. 
Il  serait  possible,  voyez-vous,  qu'avant  peu  on  ne  jouàt  pas  beau- 
coup  plus  les  ouvrages  d'Ambroise  Thomas  qu'on  ne  joue  à  présent 
ceux  d'Auber. 

Ambroise  Thomas  naquit  à  Metz  le  5  aodt  1811.  Après  avoir 
appris  les  éléments  de  la  musique  avec  son  pére  et  étudié  le  piano 
et  le  violon  sous  d'excellents  maitres  de  province,  il  fai  refu  de  benne 
heore  au  Conservatoire  de  Paris,  où  il  devint  élève  de  Zimmermann 
pour  le  piano,  de  Dourlen  pour  Tharmonie  et  de  Lesueur  pour  la  haute 
compositìon  :  en  1832,  il  obtenait  le  grand  prix  de  composition  mu- 
sicale et  s'en  allait  à  Bome  où  le  directeur  de  TÉcole,  iDgres,  le 
recevait  à  bras  ouverts  et  le  traitait  en  élève  favorì  parco  que  le 
jeune  Ambroise  lui  jouait  sur  le  piano  force  pages  de  ses  maitres 
de  prédilection,  Haydn  et  Mozart.  Le  jeune  musicien,d'ailleurs,avait 
les  mémes  préférences  que  le  grand  peintre  et  il  les  gardajusqu'à 
la  fin  de  sa  vie.  Quelques  mois  avant  de  mourìr,  ayant  à  prononcer 
un  discours  comme  président  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  il  s'ef- 
for9ait  de  justifier  par  les  phrases  qui  suivent  la  tradition  qui  veut 
qu'on  envoie  les  jeunes  musiciens  étudierla  musique  à  Berne,  à  cdté 
des  peintres,  des  architectes,  des  sculpteurs:  €  Pour  nous  con  vai  nere 
de  rheureuse  influence  qu'a  exercée  et  que  peut  exercer  encore  l'Italie 
sur  nos  compositeurs,  citons,  entro  autres  noms  illustres,  un  seul 
exemple,  un  exemple  fameux:  rappelons-nous  Mozart  qui,  tout  jeune, 
alla  faire  un  séjour  à  Bome  pour  y  étudier  les  grands  maitres  de 
l'Italie.  L'alliance  de  l'école  allemande  et  de  l'école  italienne  a  fait 
de  lui  le  plus  pur,  le  plus  parfaìt  des  musiciens.  Supérìeur  dans 
tous  les  genres,  Mozart,  comme  Baphaél,  réunissait  en  un  merveilleux 
accord,  dans  une  exquise  harmonie,  le  sentiment  à  la  science  ;  comme 
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Baphaél,  il  avait  la  gràce,  la  noblesse,   la  grandenr,    lapassion, 
tonjours  inséparables  de  la  suprème  beante  ». 

Ambroise  Thomas,  quand  il  revint  de  Rome,  fit  représenter  à  l'Opera 
Comique  un  petit  onvrage  en  un  acte,  la  Doublé  Échelle^  qui  se  joua 
près  de  deux  cents  fois,  puis  régulièrement,  tous  les  ans,  quelquefois 
méme  deux  fois  dans  une  année,  comme  un  bon  ouvrier  en  musique, 
il  apportait  le  produit  de  son  travail  soìt  à  la  place  Boieldieu,  soit 
à  la  rue  Lepelletier.  Et  c*est  ainsi  que  l'Opera  Comique  ou  l'Opera 
représentèrent  les  ouvrages  qui  suivent:  le  Perruquier  de  la  Bé- 
gence,  en  1838,  le  ballet  de  la  Gypsi,  en  coUaboration  avec  deux 
compositeurs  moins  réputés,  Benoist  et  Marliani,  en  1839;  le  Pa- 
nier  fleuri  la  méme  année,  Carline  en  1840,  le  Comte  de  Car- 
magnola en  1841,  le  Chierillero  en  1842,  Angélique  et  Médar  en 
1843,  Mina  aussi  en  1848,  ce  qui  lui  valut  la  décoration  de  che- 
valìer  de  la  Légion  d'honneur,  à  trente-deux-ans  ;  le  ballet  de  Betty 
en  1846,  le  Caìd  en  1849,  le  Songe  d'une  nuit  d'été  en  1850, 
Raymond  en  1851,  l'année  mSme  où  l'Académie  des  Beaux-Arts  le 
choisissait  pour  occuper  le  fÌEiuteuil  laissé  vacant  par  la  mort  de 
Spontìni;  la  Tonelli  en  1853,  la  Cour  de  Celimene  en  1855, 
Psyché  et  le  Camaval  de  Venise  en  1857,  le  Roman  d'Elvire  en 
1860,  Mignon  en  1866,  Hamlet  en  1868,  Gille  et  Oillotin  en  1874, 
Frangoise  de  Rimini  en  1882  et  le  ballet  de  la  Tempète  en  1889. 
Soit  un  total  de  vingt-trois  ouvrages  dramatìques,  opéras,  ballets  ou 
opéras  comìques,  —  sans  parler  de  beaucoup  de  composìtious  dìverses 
pour  les  voix  ou  les  instruments,  —  qui  représentent  une  belle  somme 
de  travail  et  justifient  pleinement  le  repos  que  le  composiieur  avait 
bien  raison  de  prendre  en  ces  derniers  temps. 

Mais  si  ces  ouvrages  nombreux  témoignent  du  laborieux  effort 
d'Ambroise  Thomas,  il  suffit  de  les  énumérer  pour  montrer  comme 
il  reste  peu  de  chose  aujourd'hui  de  ce  gros  bagage  et  combien  cer- 
taines  partitions,  très  applaudies  dans  le  temps,  ne  répondent  plus 
d'aucun  fa9on  au  goùt  de  notre  epoque  et  sont  déjà  comme  si  elles 
n'avaient  jamais  existé.  Je  ne  parie  pas  seulement  ici  d'ouvrages  in- 
signifiants  comme  la  Doublé  Échelle  et  le  Panier  fleuri^  mais  de 
ces  grandes  partitions  qui  répandirent  le  nom  de  Tauteur  dans  le 
public:  le  CaXd  et  le  Songe  d'une  nuit  cCété.  Le  CaUl,  encore,  est 
amusant  à  entendre  et  à  voir  comme  un  pastiche,  habilement  traité. 
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des  opéras-boffas  d'Italie,  et  supporte  encore  d'étre  joaé  sì  raaditeur 

veut  bien  se  piacer  à  ce  point  de  vue  tout  special;  mais  le  8&nge 

éTisne  nuit  cTété  ne  se  tient  plus  deboat,  et  les  derniers  fragments 

qu'on  en  entendit  dans  les  conconrs  de  chant,  au  Conservatoire^  ne 

Yont  méme  plus  y  étre  chantés  à  présent  que  Tanteur  n*est  plus  là  : 

on  exbumera  d'autres  fragments  d'opéras  oubliés  du  nouveau  directeur, 

quel  quMl  puisse  étre.   Et  pourquoi   tous  ces  ouvrages   d'Ambroise 

Thomas,  jusques  et  y  compris  le  Boman  cTEkire^  sont-ils  déjà  tombés 

en  poussière  ?  G'est  qu'ils  ne  sont  tous,  à  proprement  parler,  que  des 

reproductìons,  que  des  ouvrages  d'imitation,  où  Tauteur,  doué  de 

beaucoup  d'activité  mais  de  peu  de  personnalité ,  se  mettait  à  la 

remorque  ìci  d'Auber  ou  d'Adam,  là  d'Halévy,  ailleurs  de  Glapisson, 

jusqu'au  jour  oti  se  leva  enfin  l'astre  de  Oounod,  où  parut  la  par- 

tition  de  Fcuéstj  qui  devait  exercer  une  si  grande  influence  sur  tous 

les  musiciens  fran9ais,  y  compris  ceux  qui  étaient  déjà  avancés  dans 

la  carrière  et  qui  étaient  méme  les  ainés  de  Oounod. 

lei  se  place,  après  le  Boman  éTElvire^  un  arrét  notable  dans  la 

carrière  d'Ambroise  Thomas.  FcMst  est  de  1859 ,  et  avant  méme 

que  de  reprendre  la  piume,  Tauteur  du    Caìd  passe  sii  longues 

années  à  étudier  les  procédés  de  son  jeune  confrère,  à  s'en  approprier 

ce  qu'il  croit  digestible  pour  lui-méme  et  pour  le  public.  Mais  ce 

n'est  pas  seulement  la  musique   qui  le  preoccupo;   c'est  aussi  le 

caractère  du  sujet  à  traiter,  du  poème  à  choisir;  or,  Oounod  ayant 

toumé  son  attention  du  coté  des  héro!nes  de  Goethe,  il  s'éprit  à  son 

tour  de  ces  douces  figures,  si  poétiques,  et  réva  de  faire  de  Mignon 

le  digne  pendant  de  Marguerite.  Et  cet  opera,  qui  mettait  la  figure 

réveuse  de  Mignon  à  la  portée  des  intelligences  moyennes,  obtint  peu 

à  peu,  la  reclame  aidant  et  aussi  la  grande  virtuosité  de  certaines 

chanteuses,  le  plus  vif  succès  par  tout  le  monde  musical.  Toutefois 

OD  se  hasarderait  beaucoup  si  l'on  allait  conclure  de  cotte  vogue 

unìverselle  à  une  très  longue  durée  dans  l'avenir.  Cet  opera  renferme 

par  endroits  des  pages  élégantes,  une  tendresse  discrète,  un  charme 

voile,  une  couleur  poétique  assez  attrayante,  mais  il  a  le  défaut  irré- 

médiable  de  manquer  d'audace  et  méme  de  conviction.  Le  grand 

tort  de  l'auteur,  ici   comme  dans  tous  ses  autres  ouvrages,   est 

d'avoir  voulu  concilier,  tempérer,  de  n'avoir  pas  eu  la  fermeté  d'o* 

pinions  qu'on  est  en  droit  d'exiger  d'un  musicien  vivement  épris  de 
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SOD  art.  Et  lui-méme  a  dd  sentir  quel  était  son  poìnt  &ible,  ear  U 
ne  cessa  jamais  de  revenir  sur  son  premier  trayail,  en  élagaant  le 
clìnqnant  quii  y  avait  mis  à  Torigine  afin  de  gagner  les  saffrages 
de  la  fonie,  racconrcissànt  beauconp  le  rdle  roucoulant  de  Phìline, 
ajontant  des  récitatifs  comme  s'il  sufBsait  de  cotte  addìtìon  ponr 
changer  le  style  et  le  caractère  d'un  tei  ouvrage,  y  pratiquant  des 
retouches  continuelles  sur  une  scène,  sur  un  air,  yoire  sur  quelques 

mesures Et  c*est  ainsi  quo  ce  singulier  rhabillage  d'épisodes  dé- 

coupés  dans  le  roman  de  (Goethe  a  pu  se  répandre  avec  succès  dans 
le  monde  entier. 

Deux  ans  après  Mignon,  vint  Hamlet,  M.  Ambroise  Thomas  ayant 
voulu  ne  pas  &ìre  de  jaloux  et  traiter  Shakespeare  —  avec  Faide  de 
Michel  Carré  et  de  M.  Jules  Barbier  —  exactement  comme  il  a?ait 
fait  de  Goethe.  lei,  nous  touchons  au  plus  haut  sommet  que  pdssent 
atteindre  le  savoir  très  réel»  Tìnspiration  plus  delicate  que  forte  et 
la  déclamation  généralement  juste  et  parfois  puissante  de  l'^mcien 
auteur  du  Oaid.   Get  opera  A* Hamlet,  d'ensemble  un  peu   gris  et 
monotone,  avec  des  parties  purement  conventionnelles  et  déjà  démodées 
à  rheure  où  elles  virent  le  jour,  renfermait  cependant  des  scènes  d'use 
expression  saisissante,  des  mélodies  d'une  poesie  vaporeuse,  comme 
le  chant  des  jeunes  vierges  accompagnant  le  cercueil   d'Ophélie,  et 
des  épisodes  vigoureusement  traités,  comme  Tapparition  du  feu  rei 
à  Hamlet,  sur  Tesplanade,  ou  la  grande  scène  entro  la  mère  et  le 
fils,  dans  Toratoire.  Oui»  ce  sont  là  les  passages  où  Tauteur  a  donne 
ses  plus  grands  coups  d'aile^  où  l'on  peut  croire  par  instants  qu'il 
va  s'élever  au  dessus  de  lui-méme;  mais  ici  encore,  il  est  desservi 
par  sa  nature  hésitante  et  après  avoir  entrevu,  après  avoir  essayé  de 
rendre  tonte  la  grandeur  de  ces  situations  si  pathétiques  —  ajoutons-j 
encore,  si  vous  le  voulez,  la  scène  de  TÉventail  —  il  retombe  l'in- 
stant  d'après  dans  des  pauvretés  sans  nom  comme  la  Chanson  à  boire 
d'Hamlet  ou  le  grand  finale,  eflroyablement  banal,  qui  termine  l'acte 
où  paraissent  les  comédiens.   Et  je  n'en  finirais   pas  si  je  vouliùs 
énumérer  toutes  les  pages  où  le  pauvre  Ambroise   Thomas,  en  qui 
deux  musiciens  semblent  toujours  combattre  et  ne  jamais  s'accorder, 
perd  absolument  de  vue  l'idéal  auquel  il  paraissait  vouloir  atteindre 
et  se  rabaisse  comme  à  plaisir. 

Tant  qu'il  vécut,  le  savant  et  flottant  musicien  qu'était  Ambroise 
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Thomas  ne  s'est  jamaìs  laasé  de  chercher  pour  ses   opéras  quelque 

élément  de  cnriosité  dans  des  changements  de  rdles  entre  artistes, 

et  jusqne  dans  des  interversions  de  sexes,  comme  il  a  faìt  pour  le 

personnage  de  Frédérìc,  dans  Mignon.   Les  modìfications   qn'ìl  n'a 

cesse  d'apporter  à  ses  ouvrages  pour  les  approprìer  soit  au  goùt  da 

public  des  différents  pays  ou  des  diverses  époques,  soit  aux  ressources 

des  troupes  qui  devaient  les  chanter  ;  ces  corrections  incessantes  pour 

adopter  ce  rdle-ci  à  la  voix  de  telle  artiste,  celuilà  au  sexe  de  telle 

autre;  ces  retouches  sans  fin   sur  un  acte,  un  air,  ou  une  mesure; 

cotte  fa9on  de  confier  aux  voix  ce  qui  était  précédemment  à  Tor- 

chestre,  et  vice  versa^  étaient  presque  pénibles  à  suivre.  EUes  démon- 

trent,  en  effet,  trop  clairement  quelle  indécisìon  régnait  dans  la  pensée 

du  compositeur,  combien  ses  idées  étaient  peu  arrétées  non  seulement 

sur  le  beau  absolu,  mais  sur  le  degré  de  mieux  relatìf  auquel  il 

croyait  pouyoir  amener  ses  propres  ouvrages,  et  oombien  son  esprit 

xnalléable  se  prétait  aux  idées  les  plus  opposées  qu'on  lui  suggérait, 

se  pliait  aux  désirs  de  tous  les  artistes  qu'il  croyait,  à  un  moment 

donne,  pouvoir  ajouter  un  nouvel  attrait  à  ses  opéras. 

Après  le  succès  inespéré  et  tout  à  fait  démesuré  de  Migìum  et 
àìHamUty  —  mais  Fra  Diavolo  aussi  et  ìa  Muetie  de  Portici  eurent 
le  plus  grand  succès  autrefois,  —  Ambroise  Thomas,  parvenu  à  une 
situation  exceptionnelle ,  honoré  autant  qu'on  peut  Tètre,  chamarré 
d'ordres  fran9ais  et  étrangers,  doyen  de  la  section  de  musique  à 
rinstitut,  directeur  du  Conservatoire,  entouré,  je  ne  dirai  pas  de 
Vadmiration,  mais  du  respect  general  que  sa  probité  artistique  et 
son  labeur  prolongé  lui  avaient  acquis,  aurait  dù  comprendre  qu'il 
n'avait  rien  de  mieux  à  faire  que  de  garder  le  silence  et  de  ne  pas 
chercher  à  enrayer  revolution  de  l'art  musical,  provoquée  par  d'aussi 
grands  novateurs  que  Berlioz  et  Wagner.  Son  premier  tort  fut  de 
s'opposer  avec  tant  d'ardeur  à  la  représentation  d'un  ancien  opéra- 
bouffe  écrit  dans  le  style  du  Ca%d,  GiUe  et  Oiìlotin,  qu'il  voulut 
arréter  simplement  parco  que  ce  genre  de  musique  jurait  un  peu 
trop  avec  ses  créations  plus  récentes  et  pouvait  ne  plus  plaire  au 
public;  son  second  tort  fut  de  se  laisser  entrainer  à  composer  un 
opera  de  Frangoise  de  Bimini^  un  ballet  de  la  Tempéte  alors  qu'il 
n'avait  plus  rien  à  dire  et  qu'il  devait  sentir,  d'ailleurs,  que  persoune 
ne  l'écouterait  de  ceux  qu'il  voulait  précher. 
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Il  est  certain  qne  parmi  tons  les  changements  de  goùt  da  public, 
allant  d'Auber  à  Halévy,  d'Halévy  à  Qounod,  qu'il  avaìt  pu  observer 
et  vonlu  sui?re,  il  n'en  fut  pas  qui  dùt  plus  le  confondre  et  le  bou- 
leverser  que  celui  qui  s'est  produit  dans  les  derniers  temps,  après 
Hamlet,  revirement  qui  porta  au  pinacle  Berlioz,  Berlioz  entré  bien 
après  lui-m§me  à  l'Insti tut,  Berlioz  dont  il  n'avait  jamais  pris  om- 
brage,  et  qui  semblait  aDooncer  pour  un  avenir  très-prochain  le 
triomphe  encore  plus  constemant  pour  lui  de  Richard  Wagner.  Mais 
encore  aurait-il  dù  affecter  de  considérer  ayec  indiSérence  cette  ré- 
Tolution  musicale  à  laquelle  il  était  bien  incapable  de  s'opposer; 
en  se  laissant  persuader  par  des  flatteurs  ou  des  amis  intéressés 
qu'il  était  de  taille  à  se  mesurer  avec  ces  géants,  il  commit  une 
fiftute  inconcevable  et  n'en  recueillit  que  de  crucis  déboires.  Qu'il 
fftt  un  musìcien  d'eipérience  et  de  savoir,  nul  n'y  contredisait;  qu*il 
gardàt  une  certaine  réserve  et  marquàt  peu  de  goùt  pour  la  reclame 
incessante  et  exorbitante,  pratiquée  ingénument  par  ses  confrères  les 
plus  réputés;  qu'il  montràt  un  louable  respect  de  lui  mdme  et  ne 
prodìguàt  pas  sa  personne  en  spectable  à  la  rooindre  occasion,  voilà 
ce  dont  on  pouvait  sincèrement  le  féliciter.  Mais  de  là  à  le  transformer 
en  une  sorte  de  juge  suprème  de  la  musi  que,  dont  la  haute  parole 
était  attendue  avec  impatience  et  dont  les  arréts  feraient  loi  dans  le 
monde  entier,  il  s'en  fallait  de  tout.  C^était  là  une  de  ces  flagomeries 
monstrueuses,  trop  communes  à  notre  epoque  et  dont  il  aurait  dù 
souffrìr  plus  que  personne,  étant  sincèrement  modeste:  il  ne  s'en 
plaignit  pourtant  pas. 

Ambroise  Thomas,  comme  homme,  était  simple  et  bon,  d'une  bonté 
quelque  peu  paresseuse,  et  qui  consistait  à  ne  pas  faire  de  mal 
aux  gens  plutdt  qu'à  leur  faire  du  bien  ;  d'aspect  chagrìn  et  triste, 
il  s'animait,  dit-on,  dans  le  cercle  de  sa  famille  ou  de  ses  amis, 
mais  cette  animation  devait  toujours  garder  une  certaine  retenue  et 
ce  n 'était  pas  un  homme  à  faire  jamais  quelque  chose  avec  éclat. 
Les  nombreux  élèves  qu'il  vit  défiler  dans  sa  classe  de  haute  compo- 
sition,  avant  d'étre  appelé  à  diriger  le  Gonservatoire,  ont  gardé  un 
souvenir  reconnaissant  de  son  enseignement  ;  mais  ils  se  sont,  tous, 
une  fois  hors  de  TÉcole,  empressés  de  suivre  d'autres  exemples,  d'é- 
tudier  d'autres  maitres,  de  cultiver  d'autres  opéras  que  ceux  sortis 
de  sa  piume.  Et  cela  ne  paraissait  pas  autrement  le  surprendre;  il 
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oontemplaìt  ce  spectacle  avec  mélanoolie,  comme  s'il  edt  parfaìtement 
compris  qu'il  avaìt  donne  tout  ce  qu*il  pouvait  donner  de  lui-mSme 
à  ses  élèves  en  leor  donnant  le  savoir  technique  et  la  soienoe  de 
rinstrumentation. 

Comme  on  disait  un  jonr  à  Anber:  €  Ne  yous  semble-t-il  pas 
que  Thomas  est  bien  changé?  »  —  €  Moì,  je  le  tronve  tonjours  très 
changé  >,  répondit  le  spiri tuel  yieillard.  Et  Ton  ne  pouvait  pas  mieux 
definir  Fair  morose,  indifférent  et  résigné  qu'Ambroise  Thomas  prò- 
menait  dans  la  vie,  applandissant  avec  modération,  comme  par  bien- 
séance,  et  n'attaqnant  jamais  une  oeuvre  ni  un  artiste,  du  moins 
en  face.  Cet  homme  louvoyant,  qui  paraitn'avoir  jamais  eu  d'idéal 
arrété  ni  de  volente  ferme,  aurait  été  aussi  embarrassé,  à  ce  quMl 
semble,  de  prendre  ouvertement  parti  pour  ou  contro  quelqu*un  que  de 
savoir  dans  quel  sens  il  voulait  aller  en  musique  et  de  marcher  délibé- 
rément  dans  la  voie  qu*il  aurait  choisie.  Et  cotte  nature  hésitante,  si 
prompte  à  subir  toutes  les  ìnfluences  qui  pouvaient  chercher  à  agir 
sur  lui,  se  retrouvait  chez  le  directeur  du  Conservatoire  comme  chez 
l'homme  et  le  compositeur  :  il  sentait  d'instinct  qu'il  y  avait  là  de 
sérìeuses  réformes  à  &ire  et  n'aurait  jamais  osé  en  pratiquer  une 
seule  ;  il  n'était  directeur  que  de  nom,  pour  la  galene,  et  se  laissait 
dominer  par  Tun  ou  par  Tautre,  selon  le  plus  ou  moins  d'habileté 
que  ceux,  qui  Tentouraient,  déployaient  pour  le  tenir  en  tutelle. 
Au  résumé,  dans  toutes  les  cìrconstances  de  la  vie,  il  était  toujours 
un  peu  trop  «  le  bon  Thomas  >  dont  Ingres  parie  dans  ses  lettres, 
rhonnéte  et  bon  Thomas  de  la  villa  Médicis. 

A  présent  qu'Ambroise  Thomas  n'est  plus,  on  va  pouvoir  juger 
de  la  place  qu'il  occupait  dans  le  monde  musical  et  qui  n'était  pas 
aussi  grande  qu'on  pourrait  le  croire;  on  va  pouvoir  aussi  vérifier 
si  ses  ouvrages,  déjà  fort  en  baisse,  excepté  Mignon^  dureront  long- 
temps  après  qu'il  aura  disparu  de  ce  monde.  D  convenait  toutefois, 
au  lendemain  de  sa  mort,  de  lui  rendre  le  sérìeux  hommage  auquel 
a  droit  tout  bon  travailleur  qui  vient  d'achever  sa  tàche,  et  Ton 
doit  souhaiter  que  ses  oBuvres  et  son  nom  restent  encore  un  certain 
temps  dans  la  mémoire  des  hommes.  Ce  souhait  n'a  rìen  d*exagéré, 
mais  en  terminant  de  la  sorte  une  notice  que  je  me  suis  efforcé  de 
faire  aussi  équitable  que  possible,  je  suis  certainement  meilleur  et 
moins  dangereux  pour  Ambroise  Thomas  que  tant  de  joumalistes 
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qui  Tont  accablé  d*éloges  excessi&  en  dìsant,  par  exemple,  que  c'était 
bien  lui,  non  Shakespeare,  le  véritable  pére  d'Ophélie,  exactement 
comme  le  vrai  don  Juan  étaìt  issu  de  Mozart,  non  de  Molière.  Avouez 
que  de  plus  forts  que  Tauteur  de  Mignon  ne  résisteraient  pas  à 
de  tels  éloges,  et  que  c'est  youloir  tuer  un  homme  que  de  lui  lancer 
à  la  téte  d'aussi  lourds  pavés.  Heureusement  pour  Ambroise  Thomas 
qu'il  n'en  pouvait  plus  rien  sentir. 

Adolphe  Jullibn. 
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Storia. 

^JVRRB  Jìf'AIiEaSIM,  Mou9sarg9hi  (Paris,  1896.  Sodété  dn  Mereore  de  Fnnoe). 

Nel  frontispizio,  sotto  il  titolo,  sta  l'epigrafe: 

Lea  Basses  n^ont  pas  coatume 
d^entendre  par  les  oreilles  dee 
antres,  de  voir  par  les  yeoz  dee 
antres^ 

cependant  il  y  a  lei  comma 
ane  odear  de  Bassie. 

EoTCHÉi  lImmortel. 

E  sìa  pur  cosi,  poiché  cosi  dice  la  sconclusionata  affermazione  di 
Kotchéi  rimmortale;  noi  non  faremo  osservazioni  suiridiosincrasia 
olfattiva  dei  nostri  buoni  fratelli  latini  d*oltre  alpe,  di  cui  è  feno- 
meno questo  libro  strano  sopra  uno  stranissimo  musicista  russo.  Il 

quale  «  passa  pour  un  fou est  seul,  lui  seu],  aussi  distant  des 

€  autres  musiciens  que  des  artistes  qui  se  sont  exprimés  par  la 

€  parole ,  par  la  ligne  ou  par  le  geste a  échappé  à  toutes  les 

€  influences,  déployé  toutes  les  audaces,  et  moins  fait  faire  un  pas 

cnouveau  à  la  musique  qu*  inventò  un  art  nouveau  (pag.  12) 

€  cerchait  simplement  à  traduire  les  cris  d*àme  qui  frappaient  son 

«  oreìlle  ou  sonnaient  en  lui ;  Son  oeuvre,  si  carrément  éloignée 

€  de  toutes  les  formules  d*art  qu*on  ne  saurait  la  rapprocher  d'au- 
«  cune,  est  analogue  à  ces  oeuvres  populaires,  nées  on  ne  sait  sous 
«  quelle  mystérieuse  impulsion,  qui  vont  au  coeur  de  Tètre  aussi 
<  sùrement  que  toutes  les  patientes  élaborations  des  artistes  géniaux 
«  ou  savants  >  (pag.  13). 
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Modeste  Petrovitch  Moussorgski  nacque  a  Karevo,  nella  Russia 
centrale,  il  16-28  marzo  1839.  Iniziato  al  pianoforte  da  una  gover- 
nante tedesca,  a  sette  anni  suonava  già  delle  piccole  composizioni 
di  Liszt;  più  tardi  a  Pietroburgo  ebbe  lezioni  da  Herke,  il  cui  ta- 
lento d*esecutore  e  d'insegnante  era  generalmente  apprezzato.  Per  la 
musica  abbandonò  la  carriera  militare,  nella  quale  s*era  incamminato, 
e  strinse  amicizia  con  Balakiref,  Cesar  Cui  e  Rimski-Korsakof. 
Datosi  alla  composizione  trasse  vita  randagia,  afflitta  da  strettezze 
e  da  malattie,  sollecitando  e  lasciando  impieghi  che  non  gli  con- 
venivano, finché,  dopo  un  viaggio  artistico  nel  Sud  della  Russia, 
mori  (1881)  all'ospitale  militare  Nicolas  nel  giorno  anniversario  della 
sua  nascita. 

Scrisse  musica  per  pianoforte,  canzoni,  cori,  pezzi  orchestrali  e 
due  opere  :  Boris  Qodounof  e  Khovantchina.  Frammenti  di  Boris 
Godounofj  eseguiti  dal  1868  al  1870  in  riunioni  di  amici,  eccitarono 
un  enthoiùsiasme  délirant;  ma  Topera  data  a  Mosca  nel  1885  non 
riesci.  Anche  Khotanichina  (un  incubo  leggerne  il  libretto  1)  fa 
rappresentata  soltanto  dopo  la  morte  di  Moussorgski,  nel  1886  da 
una  società  di  Pietroburgo,  nel  1892  a  Kief  e  nel  1893  in  un  teatro 
privato  di  Pietroburgo. 

Moussorgski  lasciò  molte  composizioni  incomplete;  fra  queste 
Salammbó,  dramma  tratto  dal  noto  romanzo  di  Flaubert. 

Di  tutte  le  svariatissime  manifestazioni  della  mente  bizzarra  di 
Moussorgski,  musicista  e  letterato,  si  parla  con  lunghi  dettagli  nel 
libro  del  signor  Pierre  D'Alheim,  il  quale  non  ci  spiega  in  che 
consista  Tarte  inventata  dal  musicista,  ma  trova  tutto  bello,  perfino 
i  pamphlets  musicali,  perfino  la  comicità  del  rire  russe,  di  cui  è 
un  saggio  molto  espressivo 

Le  DIT  DU  SÉMINARISTE 

(Paroles  de  Moussorgski) 
(en  prose) 

Panis,  piscis,  crtnis,  finis.  Finis j  UxpiSy  piUvis,  cMs.  Ah!  la 
douleur!  ma  douleuri  Orbis^  amnis  et  canoUis.  Orbis,  amnis  et 
canalis.  Quelle  tape  m'a  donneo  le  popel  sur  la  nuque  et  sur  le 
cou,  il  m*a  bèni  —  et  de  sa  sainte  paume  m'a  enlevé  la  mémoire. 
Fascis,  aris,  funis,  cumis.  Fustis,  nectt%  nennis,  mensis...  Qu'elle 
est  belle,  la  servante  du  pope  Simon!  Ses  joues  soni  couleur  de 
coquelicots.  Quelle  langueur  dans  ses  yeux!  Sa  gorge  est  bianche 
comme  un  cygne.  Bile  se  soulève  et  fait  goder  sa  chemisette. 
FastiSy  axis,  funis,  curris.  Fuctis,  nectis,  vermis,  mensis.  Ah! 
Stéphanette!  Stéphanette!   comme  j*aimerais  à  t*embrasser,  à  te 
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presser  sur  mon  coeur  !  Postis,  foUis,  cucumis  atque  pollis,  aique 
poUis,  cucumis,  cucumis,  ecc. 

Pare  che  dove  è  grato  Vodore  di  Russia  questa  piccola  scena 
riesca  à^une  verve  amusarUe,  tanto  più  comprendendo  che  il  com- 
positore ne  s'en  est  pas  remis  au  hasard  pour  le  choix  de  la 
leQon  qu'il  fati  apprendre  au  sèm4nariste:  les  sons  u  et  i  qui 
reviennent  avec  des  intonations  diversifièes  renforcent  la  note 
comique.  0.  G. 

BÀRWOIéF  LOUIS ^  Chartes'JAfuis  HauMBens.  Sa  vie  «t  se»  eeuvre»  (BmxeìiM,  levwe 
Ferdinand  litrcier  éditenr). 

Come  è  vero  che  tante  volte  Tapparenza  inganna  !  Neiraprire  il 
grosso  volume  di  300  pag.  dovuto,  almeno  in  parte,  alla  penna  del 
signor  Bàrwolf,  crédevamo  trovarci  innanzi  ad  un'opera  diligente- 
mente ed  obbiettivamente  studiata.  Invece  alla  lettura,  non  ci  ap- 
parve che  un  ben  costrutto  zibaldone. 

L*A...  parla  del  chiaro  musicista  che  fu  THanssens  con  parole  di 
entusiastica  e  cieca  ammirazione.  Ed  appunto  per  questo  si  abban- 
dona a  liriche  considerazioni,  ricordando  la  vita  perigliosa  e  piena 
di  avversità  trascorsa  dal  maestro  belga.  Ciò  dapprincipio  può  me- 
ritare Tattenzione  ed  anche  la  simpatia  del  lettore.  Ma  quando  il 
signor  Bàrwolf  per  centinaia  di  pagine  si  trascina  innanzi,  ripor- 
tando articoli  di  giornali,  brani  di  lettere  dovuti  ad  amici  ed  am- 
miratori deirHanssens,  senza  mai  penetrare  intimamente  nelFopera 
sua,  noi  ci  sentiamo  obbligati  a  dire  che  il  titolo  messo  in  fronte 
al  volume  non  è  che  una  lustra. 

Non  parliamo  poi  delle  contraddizioni  nelle  quali  incespica  sovente 
il  benintenzionato  A...  Dapprima  deplora  che  tutta  la  stampa  belga 
abbia  sempre  misconosciuto  il  valore  deirHanssens,  poi,  invece,  non 
fa  che  costruire  un  volume  di  300  pagine,  riportando  articoli  pieni 
di  entusiasmo,  da  giornali  del  suo  paese,  ove  si  parla  dei  vari  con- 
certi e  di  numerose  rappresentazioni  teatrali  dirette  dairHanssens 
ad  Amsterdam,  Gand  e  Bruxelles. 

A  questo  modo  come  sarebbe  presto  fatta  un*opera  storicoH^ritica 
monumentale  (per  mole)  su  Berlioz,  Biìlow,  Listz,  ecc. 

Noi  ci  guardiamo  bene  dal  coinvolgere  Tautore  del  recente  vo- 
lume coll'artista  ch'egli  ha  avuto  in  animo  di  onorare.  Questi  resta 
tal  quale;  e  mentre  è  ad  augurarsi  che  il  tempo  abbia  a  render 
giustizia  airopera  attiva  e  geniale  da  lui  compiuta  in  cinquant*anni 
di  lavoro  indefesso,  deesi  puranco  sperare  che  in  avvenire  possa 
THanssens  trovare  un  biografo  ed  un  critico  migliore,  tale  che  non 
abbia  a  compromettere  presso  il  pubblico  la  causa  da  lui  presa  a 
difendere.  T.  G. 
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OSKAR  rLBUOUBR,   Keumet^StudÌBit^    AJbKandiung€H   Ubér   wti 

€hs€tngs'  Tontohriften.  Theil  I.  Ueber  Ursprang  and  Entxifferang  der  N«iimMi  (I)  (Leipdf 
1896.  Yerlag  Ton  Friedrich  Fleiacher). 

Lo  sviluppo  straordinario  che  hanno  preso  in  questi  ultimi  anni 
gli  studi  intorno  all'origine  ed  airinterpretazione  deirantica  scrìi- 
tura  musicale  si  può  giudicare  senz'altro,  prodigioso  (2).  Un*impor* 
tantissima  pubblicazione,  di  cui  soltanto  oggi  possiamo  tener  parola, 
è  quella  del  Fleischer;  la  quale  però  per  venir  seriamente  giudi- 
cata e  giustamente  apprezzata  ha  bisogno  di  completarsi  colla  pro- 
messa parte  seconda. 

Nondimeno  il  saggio  importantissimo  che  Fautore  ne  porge  dei 
suoi  profondi  studi  in  materia,  ha  grande  valore  perchè  inteso  a 
dimostrare  come  le  origini  della  scrittura  musicale  ci  riconducano 
alle  regole  della  prosodia  del  canto  recitativo,  fondandosi  lo  sviluppo 
grafico  della  notazione  sui  primi  accenti  delle  parole. 

L'autore  sostiene  che  nella  interpretazione  dei  neumi  son  caduti 
in  errore  tanto  Lambillotte,  Danjou  e  Coussemaker  (e  questo  si 
sapeva)  quanto  il  Pothier  (ciò  che  il  Fleischer  promette  di  dimo- 
strare in  seguito). 

Malgrado  questo,  giova  tuttavia  avvertire  che  il  dotto  storiografo 
rende  largo  tributo  di  ammirazione  all'opera  sagace  e  grandiosa 
iniziata  dai  Padri  Benedettini,  mentre  in  pari  tempo  le  conclusiom 
sue  sono  poco  favorevoli  a  quella  notazione  cosidetta  atUentica, 
che  per  ragioni  palesi  non  poteva  reggersi  a  lungo  sia  giudicando 
dal  lato  storico  la  questione,  come  pure  con  argomenti  e  considera- 
zioni puramente  estetiche.  T.  G. 

Critica. 

A.  W.  AMBnOS,  ButUe  BlàUér  (Leipzig.  1896.  Yerla^  voo  F.  E.  0.  Looekwt). 

Contiene  questo  libro  una  raccolta  di  dottissimi  e  spesso  brillanti 
articoli  pubblicati  già,  sotto  questo  medesimo  titolo,  in  due  volumetti 
nel  1872  e  nel  1874.  Gli  argomenti  trattati  dall'Ambros  sono  abba- 
stanza variati.  Quando  è  il  riassunto  di  uno  speciale  indirizzo  del- 
l'arte, delle  tendenze  di  una  scuola,  quando  la  critica  di  un'opera 
d'arte  eminente  o  fortunata,  la  ricerca  delle  qualità  di  uno  stile. 
Se  si  eccettuano  due  o  tre  di  questi  articoli,  in  cui  la  erudizione 


(1)  OsoAR  Flribchir,  Studio  dei  NeunU.  DÌ8»erUuione  sulla  scrOtura 
caie  nel  medioevo.  Parte  I,  Intorno  dWorigine  ed  atta  inierpretaeione  dei  neumi 

(2)  Lo  provi  il  breve,  ma  saccoso  ed  importantisaimo  stadio  apparso  nei 
N^  2  e  4  della  Rivista  Musicale  Italiana  (Anno  1895  dovuto  alla  penna  di 
J.  Combarieau. 
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deirautore  ha  campo  di  emergere,  benché  strozzata  e  non  a  suo 
ln<^o,  1  rimanenti  non  offrono  che  un  mediocre  interesse.  Le  opi- 
nioni ivi  sostenute  si  son  già  fotte  vecchio;  il  metodo  di  critica  è 
casistico  ed  empirico,  il  soggettivismo,  per  quanto  condito  spesso 
con  qualche  motto  spiritoso  di  schietta  origine  viennese,  non  col- 
pisce con  nessuna  idea  rilevante,  ardita,  originale.  Si  conviene  col- 
l'autore  su  molte  cose,  che  non  fanno  se  non  una  debole  impres- 
sione. Fra  i  più  interessanti  articoli   noto  quelli  su  Berlìoz,  sulle 
origini  del  Freischutz  di  Weber,  su  Liszt.  La  critica  di  Ambros 
lia  qualche  analogia  con  quella  di  Hanslick;  questi  ha  sviluppato 
più  di  un'idea  di  Ambros,  ma   con  quale  incomparabile  forza  dia- 
lettica ed  efficacia  polemica  !  Ambros  conosceva  assai  meno  la  forma 
e  lo  stile  deirarticolo  di  quello  che  la  maniera  di  trattare  un  punto 
di  erudizione.  Con  Hanslick  ha  comune  molte  vedute  intorno  all'arte, 
p.  e.  intorno  al  Wagner  e  al  wagnerismo.  Non  visse  tanto  da  po- 
tere smettere  alcuni  goffi  pregiudizi:  udirli  esposti  cosi  oggi  è  cosa 
quasi   compassionevole.   Anche  il  giudizio  suo  è  inspirato  a  tutta 
sincerità  e  ad  un  esemplare  coraggio  della  propria  opinione  :  senza 
di  ciò  egli  non  avrebbe  scritto  l'articolo  skìW Amleto  di  Thomas  e 
sulle  Mezze  opere  e  mezzi  oratori^  in  cui  sono  prese  di  mira  le 
Scene  del  Faust  musicate  da  Schumann,  non  che  l'articolo  su  Ru- 
binstein.  Non  dico  di  €  Wagneriana  ».   Ripeto:  Ambros  è  morto 
troppo  presto:  si  sarebbe  ravveduto.  L.  T. 

MU€tO  RJBMAJfJf,  Braéludi&n  und  Studien,  Ge^ammette  AafsAtze  zar  Àesthetik,  Theorie 
and  Oeschichte  der  MaBik.  I.  Band  (Frankfurt  a/M.,  1895.  Yerlag  Ton  H.  Beehhold). 

CSon  questo  volume  di  scritti  in  parte  analitici,  in  parte  polemici, 
il  Riemann  ci  presenta  e  vive  uno  dei  periodi  più  battaglieri  e  più 
fecondi  della  sua  carriera.  Dei  sei  articoli  intitolati  schizzi,  ritro- 
viamo ingenui  i  primi  tre  sul  virtuosismi,  sulle  gazzette  musicali 
e  sui  conservatori;  veri  ma  ingenui.  La  ricerca  suWelemento  for- 
male nella  mtcsica  e  la  critica  brillante  della  miùsica  a  programma 
e  del  colorismo  mMSicale  sono  fra  gli  studi  migliori.  Nei  Preltuii 
noi  c'ingolfiamo  in  un  labirinto  di  ricerche  musicali  teoriche,  aride 
in  gran  parte,  pesanti,  prive  di  un  qualsiasi  lato  dilettevole,  ricche 
d'interesse  e  d'istruzione,  ma,  mio  Dio,  guadagnata  a  qual  prezzo  1 
Io  non  saprei  mettere  in  dubbio  l'utilità  della  Phrasierung  e  di 
tutte  le  dottrine  da  essa  derivate,  come  speculazioni  astratte:  ma, 
ciò  che  dal  complesso  di  tutte  queste  teorie  profitteranno  le  nature 
antimusicali?  Nulla.  Ciò  che  profitteranno  le  nature  musicali?  Non 
leggeranno  queste  pagine,  perchè  non  ne  avranno  bisogno.  Questo 
genere  di  studi  entra  per  molto  nel  campo  dell'insegnamento  del- 
l'interpretazione e  anche  della  composizione.  Chi  conosce  per  pra- 
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tìca  coleste  scuole,  sa  ancora  che  la  teoria  è  il  meno  e  talora  può 
essere  anche,  se  non  del  tutto,  quasi  assente. 

Uno  studio  eccellente,  in  questa  raccolta,  è  quello  inteso  a  ravvi* 
vare  Tinterpretazione  della  musica  vocale  antica;  non  meno  inte- 
ressante ò  Taltro  sul  sistema  musicale  cromatico.  L.  T. 

CB8ABB  nALl/OZTO,  JPtor  io  mtudio  détta  mu9iea  nette  eeuoie  eiementmri  (Bologna. 
Zannon  e  Albortazsi  editori). 

Vespressione  indeterminata  non  è  propria  soltanto  della  musica 
—  come  scrive  l'autore  —  ma  anche  di  certa  prosa.  Per  un  esempio, 
chi  saprebbe  dirmi  qual  cosa  mai  abbia  voluto  significare  il  Dal- 
roiio  con  questa  definizione:  «  la  melodia  ò  come  la  parafrasi 
deirarmonia  e  a  questa  dona  l'espressione  e  la  grazia  od  il  vigore, 
a  seconda  del  ritmo,  esprimendo  le  infinite  gradazioni  dell'essere  >ì 
E  non  è  la  sola.  E  poi,  per  un  opuscolo  popolare  v'è  troppa  abon- 
danza  forse  di  pensieri  nuovi  e  profondi,  come  i  seguenti  :  €  la  felicità 
non  può  raggiungersi  col  solo  diletto  dei  sensi  >;  «  nei  principi 
di  ogni  impresa  sempre  si  presentano  inconvenienti  che  col  tempo 
e  colla  riflessione  possono  essere  eliminati  >;  se  bene  quest'ultima 
sentenza  potrebbe  tradursi,  con  un  più  d'efficacia  evidente,  nel  pro- 
verbio: «col  tempo  e  colla  paglia  maturano  le  nespole»;  e  allora 
anche  il  popolo  l'intenderebbe.  É  vero  che  in  cambio  non  mancano 
in  questo  libro  le  verità  semplici.  Ne  ricordo  una  :  «  La  voce  umana 
è  la  sola  che  ha  la  facoltà  ed  il  bisogno  di  accoppiare  in  se  stessa 
il  canto  e  la  parola  >.  Non  ricorda  l'esordio  di  quell'oratore  sacro 
del  seicento:  «Tutti  moriamo,  come  dice  Sant'Agostino?      R.  G. 

*'  Jja  Paseione  „  in  Canaveee^  pnbblicaU  e  commenUU  da  Costantino  Nigra  e  Dolflno  Orsi 
(Torino.  Roax  e  Frassati  editori). 

«  li  dramma  sacro  della  Passione  di  Gesù  Cristo  fu  rappresentato 
«  più  volte,  durante  il  presente  secolo ,  fin  dal  1809  nei  villaggi 
«  alpe.stri  della  valle  di  Gastelnuovo  in  Canavese.  Il  testo  qui  stam- 
pe pato  è  tolto  da  un  manoscritto  copialo  in  Villa  Gastelnuovo  tra 
«  il  dicembre  1810  e  il  gennaio  1811  da  un  più  antico  manoscritto 
«  di  Guorprnè  ». 

Cosi  Costantino  Nigra  hqW  Introduzione,  Il  dramma  forma  la 
seconda  parte  delle  <  Rappresentazioni  popolari  in  Piemonte  »,  che 
s'iniziano  —  come  è  noto  —  con  un'ecloga:  Il  Natale.  La  diligenza 
dei  commentatori  arricchì  il  testo  di  indagini  storiche  e  di  notizie 
e  di  raffronti,  raccogliendo  questi  in  cinque  appendici,  e  compo- 
nendo quelle  in  una  prefazione,  che,  dettata  dall'Orsi,  è  tra  i  più 
larghi  e  compiuti  studii  di  drammatica  religiosa  popolare  fin  qui 
pubblicati.  R.  G. 


RECENSIONI  373 

«J.  «T.  WBJ89,  Le»  théàtrtB  pmrMems  (Paris,  1896.  Odmuin  Lérj  éditenr). 

É  la  raccolta  delle  cronache  drammatiche  che  J.  J.  Weiss  pub- 
blicò nei  Débats  dal  5  febbraio  1883  al  21  maggio  1885.  Il  prìncipe 
Qiorgio  Stirbey,  il  quale  dettò  la  prefazione»  ci  ammonisce  che 
questa  critica  €  era  degna  di  vivere  >.  Come  confessare  dopo  ciò 
senza  vergogna  il  fastidio  della  lettura?  R.  G. 

Estetica. 

MèjLMIO  PlZOt  VetttMoa  naturalista  franeete.  Bugèné  Vèron.  Ettntto  dal  fkac.  LIX 
del  «  Penòero  italiano  »  (Milano,  1895.  Carlo  Àliprandi,  editore). 

Esporre  in  poche  pagine,  ne*  suoi  tratti  essenziali  e  con  chia- 
rezza suprema,  il  pensiero  del  geniale  estetista  francese  non  era 
facile  certo;  ma  fu  merito  anche  più  grande  Taver  saputo  animare 
la  sintesi  col  commento  assiduo  d*una  critica  mirabilmente  ricca 
d*osservazioni  e  d*insegnamenti. 

€  Quanta  parte  dell'opera  d*Eugenio  Véron  rimane  viva  ai  di 
nostri  ?  >  questa  la  ricerca  che  il  Pilo  si  propone.  Né  ad  altri  il 
compito  poteva  succedere  più  felicemente  che  a  lui,  dal  quale 
noi  dobbiamo  pur  riconoscere  il  più  largo,  il  più  compiuto,  il  più 
propriamente  scientifico  de*  trattati  d'estetica  finora  pubblicati  in 
Italia  (1);  il  solo ,  in  cui  la  scienza  del  bello  veramente  appaia 
—  secondo  l'espressione  dell'Autore,  —  «  un  ramo,  anzi  il  più  no- 
bile dei  rami  della  p<^icologia  ».  Scorrendo  quest'opuscolo,  tutto 
quel  che  di  nuovo  (e  non  è  poco)  il  Pilo  seppe  recare  airindagine 
dei  fatti  dell'arte  —  contemperando  in  un'ardita  armoniosa  unità 
i  sistemi,  pur  cosi  vari  tra  loro,  del  Taine  e  del  Guyau  e  del 
Véron  stesso  —  ci  ritorna  al  pensiero:  all'ideale  del  critico  infatti 
il  lettore  è  di  continuo  richiamato,  poi  che  lo  studio  procede 
dal  principio  alla  fine  in  un  non  interrotto  lavoro  di  comparazione 
e  dì  rafironto.  Cosi,  dalle  definizioni  del  bello  e  dell'estetica,  dal- 
l'esame dei  gradi  e  de'  modi  del  diletto,  dalla  ricerca  dei  fattori 
esterni  del  gusto,  via  via  alla  classificazione  delle  arti  e  allo  studio 
dell'azione  che  le  condizioni  ambienti  esercitano  su  l'opera  dell'artista, 
non  v'è  parte  dell'opera  del  Véron  che  non  sia  da  Mario  Pilo  sottil- 
mente e  ingegnosamente  discussa,  e  di  cui  egli  non  riveli,  con  una 
imparzialità  pur  troppo  oggi  rara,  cosi  gli  errori  come  i  pregi,  cosi 
i  giudizi  manchevoli  come  le  intuizioni  geniali.  L'indole*  di  questi 
cenni  non  mi  consente  citazioni.  Ma  a  noi,  che  —  non  à  molto  — 
cercammo  in  questa  Rivista  di  chiarire  come  lo  svolgimento  dell'arte 


(1)  Mario  Pilo,  EsUtica,  ed.  Hoepli,  1894. 
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proceda  nel  tempo  per  una  serie  ascendente  dì  forme  d*ora  in  cn 
più  aristocratiche  e  indipendenti  (nò  an*afnrettata  risposta  potè  fura 
mutar  di  pensiero),  sarà  lecito,  credo,  ricordare  con  compìaciniento  la 
sentenza  del  Yéron,  con  cui  Mario  Pilo  concorda  :  «  che  tanto  più  atti 

<  e  più  grandi  sono  un  artista  o  una  scuola  od  un*età  o  ona  razzi 
«  quanto  più  fan  da  sé,  quanto  più  si  distinguono  da  tatti  gli  altri 
«  da  poi  che,  come  insegna  il  Biìrger,  un  essere  non  esìsta  se  ik» 
«  in  quanto  si  separa  dai  rimanenti  ».  E  anche  più  ci  piace  che 
contro  Tautorità  dello  scrittor  firancese,  il  Pilo  ahbia  riTendicato 
all'arte  la  critica  —  insegnando  che  questa ,  quand*ò  nobilmente 
esercitata,  «  richiede,  se  non  tutte,  moltissime  certo  delle  qualìti 

<  deirartìsta  creatore  ».  Dal  che  potranno  dissentire  solo  certi  scrit- 
tori ( ahimè  anche  di  cose  musicali)  cui  la  pretensione  di  parer 

profondi  licenzia  alla  negligenza  della  forma  e  alla  indeterminateza 
goffa  deirespressione,  persuadendoli  a  trascinare  fòticosamente  fl 
grave  carro  della  lor  prosa  sotto  il  peso  d*un*erudizione  che,  dod 
ricreata  dallo  stile,  è  ingombro  vano  e  impacciante.  Ma  consenti- 
ranno gli  artisti  —  de*  quali  l'autore  de*  €  Motivi  classici  »  (1 
(eleganti  melodie  nuove  su  ritmi  antichi)  avrà  cara  certo,  sovra 
ogni  altra,  la  lode.  R.  O. 

MMRMAinr  MITTBB,  Kmi^chUmuu  der   MumO^ABtiheéik.   Zwùto   ▲«!•««  (Dnaim. 
V«riag  TOB  Georg  Herts). 

Considerato  come  un  piccolo  manuale  contenente  nozioni  e  defi- 
nizioni elementari  di  vari  oggetti  pertinenti  alla  musica  ed  alla 
sua  estetica,  questo  libercolo  può  arrecare  agli  studiosi  qualche  van- 
taggio. Li  inìzìerà  all'esercizio  di  una  speculazione  scientifica,  dalla 
quale,  nei  nostri  conservatori  di  musica,  siamo  tuttora  ben  lontani. 
A  me  è  piaciuto,  sopra  tutto,  la  parte  in  cui  sono  dettate  le  nozioni 
sulle  forme  musicali,  che  io  vorrei  dire  la  parte  più  pratica  ed 
utile  di  questo  trattatene.  Per  chi  voglia  seguitare  cotesti  stadi 
l'À.  in  un'appendice  ha  esposto  i  titoli  di  una  serie  di  opere  rac- 
comandabili. L.  T. 

Opere  teoriche* 

ITAIjO  AEEONI,  JTamiatt  taortoo  jirfico  jmt  lo  9tudU  ééO?^ 

(MiUno.  E.  Nag«8). 


Nei  limiti  impostisi  dall'autore  il  presente  è  un  buon  trattato, 
di  carattere  teorico  però  —  richiedendo  per  la  parte  pratica  io 
studio  d'altri  partimenti,  esercizi  —  &ret>e,  chiaro^  progressi  e 


(1)  Mario  Pilo,  Motwi  damici.  Uriche.  Panna,  ed.  Battei,  1889. 
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abbondante,  datane  la  piccola  mole.  Solo,  osservo,  verso  la  fine, 
Fautore  svolse  la  materia  troppo  lesto;  non  mi  par  sufficiente  una 
pagina  per  parlar  delFimitazione,  delle  progressioni,  del  pedale^ 
deU*armonizzazione  della  melodia.  Il  maestro  Àzzon!  si  serve  della 
numerica  con  lineette,  crocette,  più  complicata  ed  in  nso  presso  1 
trattatisti  flrancesi.  É  bene  conoscerla;  ma  meglio  era  attenersi  a 
quella  italiana,  quale  s'incontra  nei  nostri  classici  partimenti,  ac- 
cettata pure  dai  tedeschi,  perchè  più  semplice  e  forse  migliore  dal 
punto  di  vista  educativo.  Il  volume  è  adottato  nel  R.  Conservatorio 
di  Parma.  E. 

^.  JLAVIGNAO^  JLa  muaique  et  let  muHeUns  (Paris.  Ch.  Delagnve.  1  voi.  in-ie^.  L.  5). 

In  breve  volger  di  mesi  si  sono  pubblicate  due  edizioni  di  questo 
volumetto  enciclopedico,  che,  se  si  presenta  con  titolo  un  pò*  vago, 
ha  altrettanto  denso  e  multiforme  il  contenuto. 

n  libro  è  diviso  in  5  grandi  capitoli:  il  primo  contiene  le  nozioni 
generali  della  produzione  e  della  percezione  del  suono  e  !  rapporti 
che  da  esse  derivano. 

n  2®  tratta  del  materiale  sonoro,  ci  dà,  cioè,  le  prime  nozioni 
d'istrumentazione  (riportando,  ciò  che  è  bene,  le  figure  degli  stru- 
menti) e  dà  gli  elementi  deirorchestrazione. 

Nel  S""  troviamo  la  vera  grammatica  della  musica,  cioè  l'armonia 
ed  il  contrappunto,  con  nozioni  brevi,  ma  chiare  sulla  fuga. 

Il  A"*  contiene  le  regole  di  estetica  musicale  in  riguardo  alla  com- 
posizione, e  tratta  cioè  pur  specialmente  della  forma. 

Il  5®  capitolo,  finalmente,  chiude  il  libro  con  un  rapido  sguardo 
sulla  storia  della  musica  presso  i  diversi  popoli  dalle  origini  fino 
ai  nostri  giorni. 

Nella  prefazione  TA.  dice,  che  il  piccolo  libro  «  a  pour  doublé 

<  but  de  présenter,  sous  la  forme  la  plus  condensée,  des  notions 
«  précises  sur  les  choses  qui  doivent  former  la  base  des  fortes 
«  études  de  tout  musicien,  et  d'intéresser  tous  ceux  qui  cultivent  ou 

<  affectionnent  l'art  musical  à  un  degré  quelconque,  en  leur  mon- 
«  trant  à  nu  ses  rouages  et  ses  procédés,  dont  beaucoup  sont  peu 
«  connus  du  public,  méme  le  plus  éclairé.  G'est  donc  autant  un 
«  guide  pour  Véttuiiant  musicien,  qu*un  ouvrage  de  vulgarisation 
«  musicale  à  Tusage  du  simple  curieux,  de  Vamateur  intelligent 
€  et  chercheur  ». 

L'autore  ha  raggiunto  il  suo  scopo,  e  se  in  tanta  ampiezza  di 
trattazione,  qualche  imperfezione  e  deficienza  s'incontra  nel  corso  del- 
l'opera, essa  non  deve  farci  disconoscere  la  bontà  complessiva  del 
lavoro.  G.  B. 

Ritiita  mutkaU  italiana,  m.  25 
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KABI,  KRISTIAN  WBIBBBICH  KBjLUSM,  Zmr  Théorie  lUr  JTtcKJk. 

Ton  Richard  Yetter  (Berlin.  YerUg  Ton  Emil  Felbar). 

Gol  presente  volumetto,  il  sig.  R.  Vetter  ha  voluto  completare  ciò 
che  il  filosofo  Kranse  scrisse  già  sulla  musica  nelle  sue  note  opere 
pubblicate  nel  1827  e  nel  1838,  servendosi  di  scritti  postumi.  Non 
è  certamente  privo  di  interesse  il  seguire  le  speculazioni  di  on  pen- 
satore che  dedicò  tanta  parte  de'  suoi  studi  filosofici  al  problema 
della  musica,  alla  sua  estetica.  Dalle  considerazioni  generali  FA. 
svolge  le  sue  idee  sino  ai  particolari  deirinterpretazione.  Pur  troppo, 
col  cammino  che  ha  fatto  la  musica  nel  nostro  secolo,  noi  ci  tro- 
viamo dinanzi  ad  una  speculazione  scientifica,  la  quale  spesso  non 
ha  più  per  noi  che  il  valore  di  una  curiosità  storica.  Non  solo  la 
parte  elementare  della  musica  è  stata  indagata  da  pensatori  nso- 
demi  con  risultati  incomparabilmente  più  importanti  di  quelli  dì 
ELrause,  ma  lo  stesso  elemento  formale  è  andato  soggetto  a  tali 
modificazioni,  che  gli  argomenti  antichi,  l'antico  giudizio;  Tantìca 
ed  assoluta  maniera  di  inquadrare  la  forma  hanno  per  noi  un  fa- 
lere soltanto  relativo  ad  un'epoca  storica.  L'estetica  musicale  dì 
Erause,  non  misconoscendo  l'importanza  dei  rapporti  matematici,  s 
svolge  sulla  speculazione  della  musica  considerata  come  la  lingua 
delle  passioni.  Non  abbiamo  bisogno  di  mettere  in  guardia  sull'a- 
dozione di  questo  secondo  principio,  verso  cui  l'antica  estetica  mm 
aveva  precisamente  agito  con  la  voluta  prudenza.  L.  T. 

A.  !>.,  ner  MuHhfOhrer  (La  Guida  musicai»)  (Pnnkfart  a/M.  VerUg  tod  H.  Bechbold). 

I  lettori  sanno  già  come  sono  fatte  queste  guide.  Contengono  de- 
scrizioni tecniche  colla  citazione  dei  temi  musicali.  Spiegano  cod 
la  struttura  di  eminenti  opere  della  musica  istrumentale  e  vocale, 
antiche  e  moderne.  La  pubblicazione  ha  raggiunto  già  uno  sviluppo 
considerevole.  Buon  numero  di  autori,  senza  distinzione  di  scuola, 
vi  sono  rappresentati;  sono  prevalenti  gli  autori  tedeschi  e  s'in- 
tende: prevalgono  le  loro  opere  nei  concerti;  mancano  autori  ita- 
liani. Queste  guide  sono  compilate  con  cura  ed  offrono  un  non 
dubbio  vantaggio  agli  amatori  ed  agli  studiosi  della  buona  muaea. 

L.  T. 

PAUL  COIiBBRO,  AnfamgagrUnde  der  Hartnonie'Zehte  (Verlag  ron  G^nr  Htrts). 

L'autore  in  poche  pagine  ha  raccolto  quanto  era  necessario  a 
gettare  buoni  fondamenti  per  lo  studio  dell'armonia.  In  questo  studio 
è  troppo  vero  che  si  procede  anche  oggidì,  più  che  altro,  meccani- 
camente. Le  spiegazioni  dei  concetti  elementari  dovrebbero  esser 
prese  di  mira  da  ogni  teorico  di  coscienza.  Imparando  a  ragionare 
sugli  elementi,  l'armonia  superiore  e  il  contrappunto  cesserebbero 
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di  essere,  come  nella  maggior  parte  delle  scuole,  delle  vere  inco- 
gnite, intorno  alle  quali  si  lavora  a  caso  e  senza  rendersi  ragione 
di  nulla.  Il  Golberg  si  limita  a  volgarizzare  gli  elementi  deirar- 
monia,  e  riesce  ad  esporre  con  chiarezza  la  natura  degli  accordi, 
le  leggi  della  lor  costruzione  ed  unione:  egli  aspirava  ad  una  forma 
che  eliminasse  ogni  difficoltà  anche  per  le  menti  meno  esercitate. 
Mi  pare  che  vi  sia  riuscito.  L.  T. 

Strumentaiione. 

JZJCBJCXBTJT  BITTBS,  KtUeéhiUmu»  der  MnHk'InttrummUe  (Dresden.  Verlag  Ton 
Qeoxg  Hertz). 

Contiene  nozioni  sulla  natura  e  la  costruzione  dei  diversi  istru- 
menti  in  uso  nella  nostra  orchestra.  Il  manuale  è  puramente  teo- 
rico. Qualche  notizia  storica  intomo  ad  alcuni  istrumenti  antichi, 
oggi  in  disuso,  l'autore  ha  fatto  bene  ad  accoglierla.  Accade  anche 
a  musicisti  vecchi  e  distinti  di  non  sapere  la  differenza  tra  un  liuto 
e  una  chitarra.  Cosi  pure,  in  forma  molto  concisa,  non  mancano 
utili  notizie  suirorigine  de*  principali  istrumenti,  sulla  produzione 
de'  suoni,  sulle  minori  o  maggiori  difficoltà  di  ottenerli.  Il  tratta- 
tene del  Ritter  sarà  un  buon  compagno  di  chi  va  sfogliando  mag- 
giori trattati  d'istrumentazione.  L.  T. 

Bieerche  seientifieke. 

MABIB  JÀÈIsJjt  La  Mu9Ìq%M  et  la  JPtyehophyHoiogie  (Parli,  1896.  F.  Alc«n). 

11  titolo  è  troppo  ampio.  La  signora  Jaéll,  pianista  di  fama  emi- 
nente, limita  la  trattazione  deirargomento  ai  rapporti  tra  il  mec- 
canismo del  pianoforte  colle  sensazioni  estetiche,  cioè  analizza,  con 
l'osservazione  ragionata,  i  fenomeni  dell'espressione  musicale,  i  mo- 
vimenti per  cui  essa  si  trasmette  alla  tastiera.  «  Come  i  fisiologi 
han  provato  che  presso  ogni  essere  costituito  normalmente  l'organo 
si  forma  per  mezzo  della  funzione,  si  può  per  mezzo  dell'insegna- 
mento del  pianoforte  provare  che,  mediante  le  funzioni  motrici 
delle  sue  dita,  ogni  esecutore  capace  di  fare  uno  sforzo  di  volontà, 
può  formare  il  suo  sentimento  musicale;  perchè  si  produce  il  senso 
estetico  dello  stile  con  certi  movimenti  delle  dita,  come  con  certi 
altri  s'impedisce  ch'esso  si  manifesti  ».  Si  stabilisce  una  correla- 
zione logica  fra  lo  sviluppo  progressivo  del  perfezionamento  delle 
dita  e  del  sentimento  musicale  dell'esecutore.  Quindi  la  scrittrice 
parla,  sotto  questo  punto  di  vista,  dell'attenzione  e  del  senso  mu- 
scolare, del  tocco  e  del  senso  auditivo,  dello  studio,  della  misura  e 
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del  tempo  rubato,  deirinterpretazione,  del  pedale,  dei  fattori  della 
memoria  musicale,  d'un  istrumento  detto  acceleratore  del  tocco,  e 
delle  sensazioni  degli  uditori.  Il  libro  è  ricco  di  osservazioni  inge- 
gnose e  mira  a  introdurre  il  ragionamento  e  il  metodo  scientifico 
dove  prima  dominava  la  pratica  empirica;  certo  merita  d'esser 
letto  non  solo  dai  pianisti,  ma  dai  musicisti  in  genere,  i)oichè  h 
studio  di  qualsiasi  strumento  offre  campo  a  simili  ricerche.     & 

Hiistca  sacra. 

8ae»  LUIGI  MAI}BLLA^  Za  musica  »aera  nelle  chiese  di  campagna.  (Crema.  Tlp»- 
gntfia  8.  PanUleone  di  Luigi  Meleri). 

II  libro  è  offerto  a  Santa  Cecilia  ;  e  si  propone  «  di  sventare  certi 
«  pregiudizi  che  si  oppongono  all'  incremento  della  sana  musics 
«  anche  nelle  chiese  di  campagna  >  e  «  di  porgere  un  breve  indi- 
€  TÌZIO  ai  volonterosi  che  non  trascurano  di  pur  far  qualche  cosa 
«  in  questa  parte  della  vigna  del  Signore  ».  Lasciamo  la  vigna  del 
Signore,  che  à  forse  abondanza  di  grappoli  più  promettenti;  mi 
la  fatica  del  sacerdote  Madella  è  certo  degna  di  lode.  I  constgii 
ch'egli  dà  sono  semplici,  e  saggi,  e  utilissimi  —  e,  quel  ch'è  pù, 
dettati  dalla  migliore  delle  esperienze:  la  propria.  R.  G. 

Wagneriana 

JEAN  HUBBJtT,  Étude  sur  quel^ties  pages  de  Richard   Wagner  (Piuù,  1895.  Li- 

brairìe  Pi0chb«cber). 

É  uno  studio  analitico  della  prima  scena  del  Tristano  di  Wagner 
condotto  con  ingegnosità  e  diligenza.  Esso  è  preceduto  da  conside- 
razioni generali  sull'indirizzo  dell'arte  di  Bayreuth,  sulle  teorìe  del 
maestro.  L'autore  poteva  esimersi  dal  prender  nota  degli  spropositi 
e  delle  amenità  che  su  per  libri  più  o  meno  eleganti  ed  illustrati 
si  affannano  ad  ammucchiare  i  dilettanti  di  wagnerismo.  Del  resto, 
per  chi  si  cura  di  loro,  è  un  fastidio  questo  che  sta  già  scemando 
e  tra  non  molto  cesserà.  Piuttosto  io  avrei  desiderato  che  fl 
signor  Hubert,  nella  foga  di  sincerità  che  di  fronte  agli  studi  gli 
fa  prendere  un  attitudine  libera  e  scevra  di  pregiudizi  che  lo  onora, 
non  avesse  esagerato,  perchè  egli  è  co^  incorso  in  alcuni  errcHÌ. 
Quando  egli  dice  che  il  discorso  vocale  wagneriano  racchiuso  in 
una  misura  stretta,  aggiustato  sui  leitmotive  ha  meno  libertà  del 
recitativo  antico,  meno  perfino  della  melodia  tradizionale  deirattore 
cantante,  la  questione  è  considerata  in  un  modo  superficiale,  poiché 
la  libertà  vera  dell'espressione  è  impossibile  nelle  vecchie  fcurmole 
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he  assoggettano,  uguagliano,  imprigionano  il  pensiero  musicale  col 
sezzo  di  un  regime  tutto  meccanico  ed  arbitrario.  Il  recitativo 
embra  più  libero  e  più  vicino  al  linguaggio  parlato  di  quel  che  la 
eclamazione  del  Wagner,  ma  in  realtà  non  è;  basta  osservare  la 
»enosa  somiglianza,  anzi  l'eguaglianza  della  maggior  parte  dei  cod 
ietti  recitativi  secchi. 

Altrove  l'Hubert  trova  (nella  scena  prima  del  Tristano)  uno  spo- 
tamento  di  processi,  quando  sopra  il  medesimo  disegno  melodico 
ono  articolate  parole  di  senso  differente.  Purtroppo  le  esigenze 
Iella  forma  musicale  che  ci  trae,  come  per  istinto,  agli  sviluppi  dei 
erai,  ci  domina  ancor  tanto,  che  siamo  obbligati  o  a  ripetere  le 
tesse  parole  o  a  rimaner  troppo  lungo  tempo  nei  medesimi  con- 
cetti 0  quanto  meno  a  cadere  nell'imperfezione  notata  dall'Hubert. 
Quante  volte  Wagner  ha  allungata  la  poesia  a  fine  di  aver  parole 
ufficienti  per  arrivare  in  fondo  al  suo  sviluppo  musicale?  Oh,  gViur 
^enui  snobs  del  wagnerismo  intemazionale  bisogna  che  sopportino 
ina  verità  cosi  cruda  e  volgare.  L'artista  che  tolga  allo  stile  del 
iVagner  degli  eccessi  e  delle  antinomie  non  c'è  ancora,  ch'io  sappia, 
na  tutto  lascia  credere  che  verrà. 

L'Hubert  non  dice  una  cosa  nuova  quando  rileva  che  più  d'una 
reità  il  Wagner  produce  l'effetto  per  l'effetto.  Dal  punto  di  vista 
Irammatico  anch'io  vorrei  tolti  dall'opera  wagneriana  molti  effetti 
strumentali^  che  non  sono  giustificati.  I  passi  rilevati  dall'Hubert 
ion  son  che  troppo  difettosi  a  questo  riguardo  :  ma  egli  sa  che  c'è 
mche  di  peggio  nella  Trilogia,  e  ci  vorrebbe  soltanto  abnegazione 
)  coraggio  per  istudiarli  ed  esporli  schiettamente.  L'A.  lamenta  che 
l^lla  prima  scena  dei  Tristano  non  vi  abbia  melodia  propriamente 
letta:  la  declamazione  si  muove  sopra  un  accompagnamento  obblir 
j^ato;  e  arriva  a  lamentare  la  confusione  dei  generi.  Ma  che  vor- 
rebbe egli  ?  Forse  la  vecchia  divisione  in  recitativo  ed  aria  ?  Starà 
in  pezzo  a  tornare.  L'A.  mi  perdoni  se  io  mi  permetto  di  dubitare 
)he  egli  abbia  capito  la  genesi  ed  il  significato  del  motivo  tematico, 
a  ragion  del  suo  impiego.  Vopera  e  dramma  gliene  dirà  fin  che 
le  vuole.  La  sua  teoria  dell'attenuazione  di  un  effetto  riprodotto, 
astrattamente  ha  il  suo  valore,  ma  airaudizione  di  un'ppera  di  Wagner 
io  perde  del  tutto. 

Dell'analisi  musicale  che  l'Hubert  fa  della  prima  scena  di  Tristano 
0  non  posso  dire  che  bene.  Chiunque  la  leggerà  ci  acquisterà,  se 
b  musicista,  buone  cognizioni  e  imparerà  a  sorridere  dei  libercoli 
lei  nostri  professori  d'estetica. 

L'Hubert  rimprovera  ^1  Wagner  le  sue  soverchie  ripetizioni,  pro- 
cessioni, etc.  iotis  Ti^oyms  qui  se  traduisenlpar  des  Rkdite^*  Io 
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mi  appello  ai  musicisti  che  sentono  l'ideale  deirarte  moderna  e  loro 
domando  a  quale  caos  si  ridurrebbe  la  composizione  del  drammi 
musicale,  annunciando  continuamente  motivi  nuovi:  precisamente  i 
motivi  medesimi  hanno  bisogno  di  essere  mantenuti  o  ridetti,  perchè 
essi  sono  che  mantengono  Tunità  delle  nostre  sensazioni  e  ci  ren- 
dono intelligibile  il  dramma.  Essi  si  possono  alterare  a  seconda  dei 
momenti  drammatici,  ma  non  cambiare. 

Ck)ncludendo  l'Hubert  ammonisce  che  Wagner  è  un  genio  d*60* 
cezione  e  che  non  si  può  imitare.  Ora  a  me  par  questa  una  flrase  fiitta 
ad  un  vecchio  pregiudizio.  Schillings,  D'Albert,  Strauss,  Brunean  e 
tutti  gli  altri  rivoluzionari  imitano  Wagner  e  scrivono  della  bella 
musica.  Dal  maestro  di  Bayreuth,  dirò  anch'io,  apprendiamo  la  pas- 
sione di  un  idecUe  elevatissimo,  la  fede  nella  nostra  arte,  ma  noo 
dirò  mai,  coll'Hubert,  studiamo  Wagner  come  si  studia  Bach.  Ah!  se 
si  potesse  prendere  e  lasciare  Wagner  come  si  prende  e  si  lasda 
Bach  quando  pare  e  piace. 

L'A.  dà  un  ultime  consiglio:  non  sostituiamo  alla  convenzione 
antica  una  nuova  convenzione  che  sarebbe  peggio  della  prima,  più 
pesante,  più  bizantina,  in  tutto  contraria  al  genio  della  nostra  razza. 
Lasciamo  stare  le  razze  e  il  loro  genio.  Ma  se  popoli  di  razza  di- 
versa hanno  forme  di  produzione  somigliante!  La  questicHie  sta 
altrove.  Il  consiglio  però  è  buono;  il  difficile  sta  nel  seguirlo,  e  se 
non  fossi  persuaso  che  l'arte  vive  appunto  di  convenzioni  che  si 
alternano,  mi  ci  proverei  anch'io.  L.  T. 

CMRISTXAIf  V.  BHBBIfFEZMf  Zttr  KUbmng  der   Wagner-OimtrovmFme.  (Wmi, 
1896.  V«rUg  Ton  Cari  Konegen). 

La  controversia  attorno  al  Wagner  ha  oggi  oltrepassato  già  il 
punto  zenit  del  calore  e  della  violenza,  dice  il  signor  v.  Ehrenfeb. 
Gli  avversari  del  maestro  non  negano  l'alta  importanza  artbtiea 
dell'uomo  e  neppure  la  sua  ampia  e  profonda  influenza  sul  senti- 
mento artistico,  ma  cercano  di  segnalare  questa  influenza  come 
perniciosa  e  di  combatterla;  essi  rendono  giustizia  alla  grandezia 
di  Wagner,  ma  egli  vale  per  loro  come  il  genio  della  decadenza, 
della  depravazione  della  nostra  vita  artistica.  L'autore  cerca  di 
chiarire  un  problema  abbastanza  complesso  il  quale  si  annuncia  cod 
ciò,  che  gli  awersarii  del  Wagner,  i  musicisti  e  i  professori  in 
ispecie,  rimproverano  al  maestro  lo  scioglimento  della  forma  musi- 
cale. Da  una  parte,  dunque,  i  sostenitori  della  forma  musicale,  dal- 
Taltra  i  sostenitori  dell'espressione.  L'Ehrenfels  combatte  con  vali- 
dissimi argomenti  l'opinione  che  la  musica  di  Wagner  manchi  di 
forma.  Egli  dimostra  che  sia  questa  forma  nelle  opere  di  Beethoven 
e  prova  che  ciò  che  il  Wagner  ha  distrutto  non  ò  la  forma  musi- 
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cale  ma  la  musicale  stereotipia.  Le  pagine  dedicate  alla  funzione 
musicale  del  Leitmotiv  sono  oltremodo  chiare  ed  istruttive.  L*autore 
dimostra  come  la  forma  della  sinfonia  di  Beethoven  sia  realmente 
passata  nel  dramma  di  Wagner  :  il  principio  è  vecchio,  nò  ci  voleva 
molta  fatica  a  dimostrarlo;  però  la  conclusione  risponde  perfetta- 
mente alle  argomentazioni  che  antecedono  e  che  fanno  di  questo 
libercolo  un*  operetta  veramente  istruttiva.  I  sostenitori  di  quella 
rancida  forma  di  potpourris  che  si  chiamò  Topera  italiana,  giovani 
talenti  o  scrittori  di  estetiche  più  o  meno  naturali^  in  Italia,  non 
leggeranno  queste  pagine  e  faranno  bene.  Prima  di  tutto  essi  pos- 
s^gono  tal  copia  di  pensieri  propri!,  che  quelli  degli  altri  sono 
perfettamente  inutili.  Secondariamente  essi  sentirebbero  danneg- 
giata la  propria  salute  più  di  quel  che  non  sia;  il  loro  fegato  s'in- 
grosserebbe e  morirebbero  prima.  L.  T. 

léXTDWTQ  HARTMANN^  RUiKaTd  Wagner*»  TannhàuMer  «to.   (Dresden,   1895.  VerUg 
von  Biohsrd  Bertling). 

Ricorrendo  il  cinquantesimo  anniversario  della  prima  rappresen- 
tazione del  Tannìiàuser  a  Dresda  (19  ottobre  1845),  THartmann  ha 
pubblicato  questo  scritto  commemorativo,  il  quale  non  solo  contiene 
la  storia  deirorigine  dell'opera  ma  ancora  quella  della  critica  sua. 
Sono  pagine  interessanti  che  istruiscono  sopra  la  lunga  sequela  di 
giudizi  e  di  pregiudizi,  di  falsi  e  giusti  apprezzamenti,  che  accom- 
pagnarono la  nascita  e  la  vita  della  geniale  opera  del  maestro.  Il 
lavoro  dell'Hartmann  è  di  pura  compilazione:  esso  è  condotto  con 
diligenza  e  senza  partito  preso;  è  una  sintesi  chiara  e  facile  che 
diletta  ed  istruisce.  L.  T. 

O.  O.  VJLV&QBK^  TWvrer  dttteh  Siehard  Wagner's  Opern.  Dritte  enrviterte  AidlAg» 
(Httnehen.  A.  Bniekiiuum*8  V«rUg). 

Contiene  la  descrizione,  atto  per  atto,  scena  per  scena,  delle  opere 
rappresentate  di  Wagner  fino  al  Crenpuscolo  degli  Dei,  e  si  limita 
ai  soggetti.  La  divisione  sistematica  degli  episodi,  colla  indicazione 
iniziale  dei  personaggi  che  vi  hanno  parte,  &  di  questo  libriccino 
una  guida  concisa  e  chiara  per  chi  assiste  o  si  prepara  ad  assi- 
stere alle  rappresentazioni  dei  drammi  di  Wagner.  Lodevole,  sopra 
tutto,  è  Tassenza  dei  soliti  motivi  tematici,  di  cui,  il  più  delle  volte, 
è  fatta  una  esposizione  affrettata,  insufficiente  e  senza  carattere. 

L.  T. 

GUSTAV  KOBBÉ,  Mow  to  imdefttand  Wagner»»  Biing  of  ihò  JTi&alwny.  Sixth  edi- 
tion  (London.  W.  Seeres). 

É  questa  una  delle  solite  guide  tematiche  non  dissimile  dalle 
altre  del  Wolzogen,  dell'Heintz,  del  Pfohl,  del  Wilsing,  ecc.,  pre- 
ceduta da  alcuni  cenni  storici  e  da  apprezzamenti  sul  poema  e  sul 
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JèiUuH  muéieaU, 

^%  PmlerMO*  —  B.  Comervaiorio.  Dorante  il  primo  trimestre  del  1896  ■ 
•ODO  ETote,  in  qoeeto  R.  Conterfatorio  di  Monca,  le  segoenti  nontà: 

1*  U  prot  Antonio  Maoro,  a  partire  dai  1*  febbraio,  ba  assonto  l^neaiìet 
delllnaegnamento  dell*Organo. 

2*  n  giorno  2  mano  ebbe  loogo  l*annoale  Concerto  del  pio  laedio  Boiierba, 
eeegoito  dagH  allierì  e  dai  professori  del  Conserratorìo,  diretto  dal  maestro  Zodli, 
in  dd  si  svolse  U  segoente  programma  : 

L     a)  SoHUMAHir,  lì  canto  deUa  sera,  per  arcbi. 

b)  PLATAinA,  CofUempìoMione,  per  ardii,  organo  ed  arpa, 
n.   B.  Mabobllo,  Sahno  8*,  per  Contralto  (1)  e  coro. 
nL  GouHOD,  0  aahUans  (opera  postoma)  per  canto,  Tiolini,  arpe  ed  ba^ 
moniom  (2). 

IV.  a)  Hallir,  Mottetto^  per  Soprani  e  Contralti  \ 
b)       »  »         per  Tenori  e  BassL  i  (3). 

cj  MiTTiRiR,  Ave  Maria,  a  quattro  voci  sole.  ) 
y.    Beithotiii,  5*  Sinfonia  in  Do  minore:  Allegro  con  brio  —  Andante  osa 
moto  —  Allegro  e  finale. 

«*«  Bologna.  —  Liceo  Mueieale,  Furono  incaricati  delPinsegnamento  della 
composizione  per  Tanno  1896  i  professori  C.  Dall*01io  e  L.  Tordii. 

^\  Roma.  —  Liceo  Musieaile,  Il  Liceo  Mosicale  di  Roma  ha  aperto  ona 
Scuola  speciale  di  istrumentoMione  per  banda  e  ba  affidata  la  direzione  al  maestro 
cay.  Alessandro  Vessella.  I  corsi  sono  cominciati  nel  mese  di  febbraio. 

Per  iscbiariuienti  rìfolgersi  alla  Segreteria  dei  Liceo  eteeeo,  via  dei  Chred,  18. 

«%  Teneiia*  —  Liceo  Civico  MuaicaJe  Benedetto  MareéOo.  Cessata  nel  de- 
corso anno  1895  la  Società  Liceo  Musicale  Benedetto  Marceìh,  il  Liceo  passò 
col  1*  gennaio  1896  sotto  Tamministrazione  del  Comone  col  titolo  di  Liceo 
Civico  Musicale  Benedetto  MarcéOo  di  Venesia. 


(!)  Allievo  Contole  Alenio. 

(2-8)  AlUeri  ed  aUieve  del  Oonierrmtorio. 

I  Cori  tono  etati  ittnilti  dal  meeitio  Maggio. 
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I  professori  del  cessato  Liceo  fìirono  tutti  confennati  nelle  rispettive  cattedre 
ed  oltre  a  ciò  il  Consiglio  Comunale  deliberò  di  completare  il  corpo  insegnante 
giusta  la  nnoTa  pianta  organica  colle  segnenti  nomine: 

Direttore^  professore  di  alta  composisione  ed  incaricato  della  scuola  di  organo, 
noaestro  Bossi  Enrico. 

Titolare  della  scuola  di  yiolino  nob.  De  Gnamieri  Francesco. 
Incaricato  interinale  della  scuola  di  canto  nob.  Moro-Lin  Vettore. 
Gli  alunni  attualmente  iscritti  ai  vari  rami  d^insegnamento  sono  105,  ai  quali 
sono  da  aggiungersi  50  uomini  e  9  donne  della  scuola  di  canto  corale. 

Opere  nuove  e  ConeerH* 

«%  Bruxelles.  —  Jean-Marie,  Drame  lyrique  en  un  acte,  tire  du  drame  de 
M.  André  Theuriet  par  M.  Mortier,  mnsique  d*Ip.  Bagghianti,  reprósenté  ponr 
la  première  feis  au  Théàtre  royal  de  la  Monnaie,  le  14  janrier  1896. 

Les  indications  données  ci-dessus  qnant  à  T  «  état  ciril  >  de  TcdUTre  qui  rient 
d*6tre  représentóe  à  la  Monnaie,  sont  conformes  à  celles  que  feumit  Paffiche, 
mais  elles  sont  inoomplètes  :  c*est  que  Tun  des  auteurs  de  la  mnsique,  M.  Paul 
Gilson,  par  un  scrupule  de  délicatesse  fert  louable  et  qui  cadre  bien  avec  son 
exemplaire  modestie,  a  dósiré  Yoir  omettre  son  nom  de  la  liste  des  coUaborateurs. 
Et  oependant,  la  part  prise  par  M.  Gilson  à  la  oompoeition  de  ce  petit  drame 
lyrique  est  loin  d'dtre  négligeable  :  il  importe  de  le  constater  ayant  de  procéder 
à  Pezamen  de  ToBuvre  nouvelle. 

La  partition  de  Jean-Marie  qui  a  été  trouvée  dans  les  cartons  de  Ragghianti 
était,  en  effet,  une  simple  partition  pour  chant  et  piano,  donnant,  de^i  de-Ià,  — 
eomme  nos  éditeurs  Pont  feit  naguòre  pour  les  partitions  réduites  de  maints 
opéras  et  opérettes,  —  Pindication  des  instruments  appelés  à  feumir  le  contour 
mélodique  de  Paccompagnement.  Cotte  partition  laissée  par  le  jeune  compositeur 
était-elle  la  réduction,  feite  après  coup,  d'une  autre  partition  écrite  pour  or- 
chestre, on  a-t-elle  été  composée  directement  sous  cotte  ferme?  Cotte  demière 
hypothèse  parait  étre  la  yraie.  Quoi  qu*il  en  soit,  la  part  de  travail  qui  in- 
combait  au  musicien  chargé  de  mettre  PcBuyre  sur  pied  pour  une  ezécution 
orchestrale,  était,  dans  ces  conditions,  particulièrement  importante  et  delicate; 
et  Pon  ne  saurait  trop  louer  le  tact  et  Phabileté  avec  lesquels  M.  Paul  Gilson 
s'est  acquitté  de  cotte  t&che.  Nous  y  reriradrons. 

Inutile  de  rappeler  ici  par  le  détail  le  s^jet  de  Jean-Marie^  ce  petit  drame 
en  yers  que  M.  André  Theuriet  fit  représenter  à  POdéon  en  1872,  avec  Sarah 
Bemhardt  pour  principale  interprete.  L*idée  fondamentale  —  le  retour  inopiné 
d*un  amant  que  Pon  croyait  mort  et  qui  trouye  son  amante  en  la  possession 
d*un  autre  —  a  été  reprise  depuis,  sous  une  ferme  d*ailleurs  très  differente,  par 
Emile  Zola,  dans  sa  nouvelle  Jacques  Damour,  mise  ensuite  à  la  scène.  Le 
librettiste  de  Pcbutto  lyrique  représentée  oette  semaine  s'est  largement  serri  du 
drame  originai,  utilisant  le  plus  souvent  les  ?ers  mèmes  de  M.  Theuriet,  et  se 
bomant  à  écourter  certains  passages  du  dialogue.  Vers  la  fin,  une  variante  ce- 
pendant:  tandis  que,  dans  le  drame,  Jean-Marie  se  retire  avant  Papparition  de 
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Jofil,  le  mari,  id  il  y  a  renconire  dea  troia  peraonnages,  et  c^eat  devant  Tépou 
que  Jean-Marie,  parlant  de  Ini-méme,  prononce  lea  mots: 

«Un*  TOTiendn  plm  ». 

Ce  petit  pokne,  qui  noos  fiùt  entrer  dòs  le  débat  dana  raction  méme  da  dimme, 
sana  hora-d^oeuvre  encombrants,  sana  épiaodes  inatiles,  exposé  habilement  le  dé- 
▼eloppement  dea  aentimenta  mia  en  présence;  aaoa  chercher  les  effeta  matériel- 
lement  décoratife,  il  forme  maintes  foia  tableau,  et  Tensemble  —  le  preatige  de 
la  masiqoe  aidant  —  est  d*nne  aavenr  vraiment  poétiqae,  d^nne  aimplicité  bun 
antrement  émonvante  qae  lea  gros  effeta  dont  on  a  taot  abosé  en  cea  demien 
tempa:  fant-il  rappeler  Cavalleria  et  la  Naoarraise? 

Gette  él^ie  bretonne  a  été  mise  en  masiqne  par  MM.  Ragghianti  et  Grilson  — 
les  deax  noros  ne  penvent  étre  séparés  —  avec  nn  aentiment  artistiqne  Traiment 
remarqnable,  et  en  s'inspirant  dea  idées  lea  ploa  modemes.  Ce  petit  acte  conatitne, 
par  aon  nnité  de  fietctore,  une  manifestation  d*art  dea  pina  intéreasantea,  qne 
nona  rapprooheriona  Yolontiera  de  la  Toìande  de  M.  Albérìc  Magnard,  jonó  à  la 
Monnaie  en  1892.  M.  Baggbianti  — -  le  mélodiate  de  r<Bayre  —  a'est  efforcé  de 
donnèr  ani  peraonnages  dn  drame  nne  dóolamation  lyriqne  qui  fàt  tonjoon 
d'ezpresaion  jnate,  qni  eùt  avant  tont  nne  grande  véri  té  d'aooent,  et  il  y  a  réon 
ayec  nne  oonstance,  nn  bonhenr  rarement  égalés.  Il  ne  tombe  jamais  dana  le 
Yienx  recitati^  et  partont  le  dialogne  interesse.  Et  cependant,  la  melodie  pro- 
prement  dite  est  confiée  le  plns  souvent  à  l'orchestre^  ponr  ne  a^affirmer,  gh 
general,  dana  le  chant,  qne  lorsqnMl  s^agit  de  roettre  en  lamière  tellea  parolea 
dn  dialogne  qni  viennent,  en  qnelqoe  sorte,  synthétiser  nne  sitnation.  Ce  ayatòme 
logiqne,  si  prodigne  en  henreoz  effets  lorsqn'il  est  bien  appliqaé,  —  et  il  Teat 
ici  d*ane  main  particalièrement  habile,  —  Ragghianti  Tobserve  d'nn  bont  à 
Tantre  de  son  ceavre  ayec  nne  convictdon,  nne  ténaoité  dont  les  oenvrea  lyrìqnea 
modemes  nons  offrent  bien  pea  d^ezemples. 

Qnant  à  Tinstrumentation,  elle  a  été  écrite  par  M.  Qilson  avec  un  talent  dont 
il  n*ayait  plus,  il  est  yrai,  à  fidre  lea  prenves,  mais  qui.témoigne ioide  aeabcìl- 
lantes  qaalitéa  soéniqnes  ;  oar  tont  en  observant  acmpolensement,  oomme  il  Ta 
fait,  les  indications  de  la  partition  rédnite  laiasée  par  Ragghianti,  eneore  pouvait-il 
contribner  plns  oq  moins  à  répandro  dans  ToenTre  orchestrale  la  conlenr,  le  mon- 
yement,  la  vie;  tont  cela,  il  Ty  a  mia  avec  nn  sens  dea  nécessitéa  de  la  acàne 
qni  fait  désirer,  de  pina  en  plns  vi?ement,  de  le  voir  consacrer  nne  part  de  aon 
talent  et  de  son  acti?ité  an  théatre,  —  non  paa  en  illnstrant  qnelqne  Ahar  de 
pagea  symphoniqnes,  mais  en  écrivant  nne  oeuvre  lyrique  complète.  Dana  Jetm- 
Marie,  toot  en  obaervant  la  discrétion  orchestrale  que  réclamait  un  poème  ayant 
ce  caractère  d'intiroité,  il  a  su  donner  à  son  instrumentation  nn  colorìs  bien 
adéquat  aux  aituations,  descrìptif  quand  il  le  fallait,  suggesUf  toujours  ;  Tor* 
chestre  ne  s'abandonne  avec  vigneur  et  éclat  que  lorsqu'il  8*agit  de  aonligner, 
en  manière  de  conclusion,  le  sentiment  dominant  d*une  scène  pathétique.  Une 
bonne  part  de  ces  éloges  revient  évidemment  à  Ragghianti,  puiaque  c'est  lui  qui» 
partout,  a  deasiné  les  contoura,  M.  GUson  n'ay^^  P^^^  4^*^  ^^  rehauaaer  dea 
ooaleurs  de  sa  riche  palette. 

La  personnalité  de  Ragghianti  se  dégage-t-elle  nettement  de  oette  première 
(Buvre  lyrique,  la  seule,  hélas  !  que  devait  Itùsser  ce  tempérament  puisaamment 
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trempé,  cette  àme  d^artìste  si  profbndément  regrettée  de  ceaz  qui  Pont  connoe  ? 
Oette  peraonnalité  s^affirme  rooins  par  rorigìnalité  de  la  Hgnd  mélodiqne  qae  par 
la  Tolonté  rare  doni  témoigne  oette  constance  dans  Tapplìcation  d*ane  esthétiqne 
nettement  tranchée.  Le  systòme  ani  vi  par  l'anteurdeTait  natnrellement  aroener 
dee  rappels  wagnérìens;  ile  sont  asaez  nombreax,  il  fant  le  dire;  mais,  dans 
maintes  pages,  se  manifestent  des  idées  personnelles,  doline  coape  poétiqae  et 
distingnée.  Des  trois  personnages,  o^est  le  mari,  Joél,  qui  est  le  mienz  canapé 
mnaicalement,  et  la  bonhomie,  la  franchise  de  sa  physìoDoinie  mélodiqae  tran- 
chent  tròs  henreasement  sor  le  caractòre  mélancoliqae  et  révear  qne  le  musicien 
a  donne,  avec  des  nuances  très  jastes,  à  la  figure  de  Théròse. 

On  n*analjse  point  par  le  détail  ane  OBavre  de  ce  genre  :  ici,  point  de  «  mor- 
ceaox  >  plas  oa  moins  dissimnlés  on  franchement  mis  en  évidence,  mais  an  dia- 
logne  contina,  avec  qnelques  paoses  où,  tonjonrs  à  propos,  la  parole  est  laissée 
à  Torchestre,  soayent  plas  éloqoent,  plns  ezpressif  qne  la  yoìz  hnmaine,  gràce  à 
ses  oombinaisons  instmmentales,  à  la  liberté  d*allare  qai  Ini  est  permise.  C^est 
ao  oontraire  par  des  appréciations  d*ensemble  qne  se  jage  une  production  conine 
selon  nne  estbétique  aassi  moderne,  et  ce  qne  nons  avons  dit  plus  baut  saffit  à 
faire  ressortir  la  sérìeose  valenr  de  ToBavre  de  MM.  Baggbianti  et-6ilson. 

(Dal  Chiide  Musical  di  Brazelles). 

^%  Riccardo  Stranss  sta  scrivendo  nn'opera  comica  intitolata:  La  maliarda 
di  SeJiorfenferg,  su  versi  di  0.  F.  Bierbanm. 

«%  Ad  Elberfeld,  Teatro  Municipale,  è  stata  rappresentata  Topera  di  Ernest 
Heoser,  versi  di  Hausroann  :  In  una  grande  epoca. 

«%  GrugUehno  BatcHfff  di  Xavier  Lerouz,  sarà  rappresentata  fra  breve  al  teatro 
della  Monnaie  a  Bruxelles. 

«%  n  giorno  2  corrente  alla  Filarmonica  di  Berlino,  sotto  la  direzione  del 
maestro  Nikisch,  si  è  eseguita  la  Sinfonia  in  Be  minore  del  maestro  Qiuseppe 
Martucci.  —  La  stessa  sinfonia  si  eseguisce  pure  il  12  aprile  alla  Società  del 
Quartetto  di  Bologna. 

«%  HaidiCf  di  Zdenko  Fiebicb,  si  è  rappresentata  a  Praga  per  la  prima  volta, 
n  libretto  è  tratto  dal  Don  G^iovanni  di  Byron. 

^\  Si  è  eseguita  a  Jecatérìnoslaw  la  nuova  opera  di  Alessandro  De  Fédoroff 
intitolata:  La  fontana  delle  lagrime, 

^%  Alberto  Franchetti  sta  scrivendo  una  nuova  opera  intitolata  :  Maria  Egi- 
ziaca; i  versi  sono  di  Ferdinando  Fontana. 

,*^  A  Roma,  nel  mese  di  marzo,  al  teatro  Nazionale  si  è  eseguito  per  la  prima 
volta  il  dramma  lirico  in  3  atti  :  ChaUerUm,  parole  e  musica  di  B.  Leoncavallo. 

^*«  A  Torino  si  è  rappresentata  per  la  prima  volta  il  giorno  1<^  di  febbraio 
La  Bohème^  di  G.  Puccini,  versi  di  lUica  e  Giacosa  (1). 


(1)  Per  parlare  di  qneet 'opera,  che,  a  difllnrensa  della  sua  compagna  ifotion,  aon  ha  ottenato  nep- 
pure ri^^pùnao  rincaro  e  spontaneo  delle  platee,  dorremmo  ripetere  quanto  dissimo  allorquando  questa 
n  rappresentò  per  la  prima  volta,  aggrarando  ibrse  il  nostro  gindisio  con  qualche  peggioraUro,  e 
deplorando  nuove  deflcienie  e  Tanmento  di  qualche  abuso  già  notato.  Risparmiamo  il  lettore,  e  lo 
rimandiamo  semplicemente  alla  nota  contenuta  nelle  pagine  195  e  196  dell'annata  1894  di  questa 
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«*^  A  Milano  alla  Scala  V Andrea  Ohemer  del  M<*  Giordano. 

«*,  A  Firenze  il  20  marzo  si  è  esegaita  per  la  prima  volta  in  Italia  U  cai- 
tata  per  soli,  ooro  ed  orchestra  del  maestro  Vittorio  Ricci,  intitolata:  Hwmamitu. 
11  9  aprile  dello  scorso  anno.qnesta  cantata  era  stata  eseguita  a  Vnetbadeo. 

^*^,  A  Pesaro  ed  a  Milano  si  è  rappresentato  Zametto  di  P.  Mascagm. 

«*«  Fin  dallo  scorso  dicembre  ebbe  laogo  alla  Società  del  Quartetto  di  MUtao 
un  concerto  al  qnale  presero  parte  il  pianista  celebre  Ferraccio  Basoni  e  Tocga- 
nìsta  Enrico  Bossi.  Quest'ultimo  anzi  si  presentava  quale  compositore  eoa  n 
Concerto  per  organo  ed  orchestra  che  sollevò  nella  critica  pareri  oppoctL  Cer- 
tamente crediamo  si  debba  tener  conto  in  questo  caso  anche  del  parere  di  Ulutri 
musicisti  i  quali  per  Topera  di  E.  Bossi  ebbero  parole  di  anmiirazione. 

Il  Concerto  per  organo  ed  orchestra  del  chiaro  artista  italiano  yenà  fra  breve 
ripetuto  a  Londra  ed  a  Lipsia,  e  ne  sembra  che  questo  &tto  costituisca  dì  per 
sé  un  eloquente  giudizio. 

«*«  Alla  Basilica  del  Santo  in  Padova  nei  giorni  14  e  15  dicembre  1895  li 
ò  inaugurato  il  nuovo  grandioso  organo  della  ditta  Bossi- Vegetti  di  Torao. 
L^istrumento  consta  di  tre  manuali  e  di  una  pedaliera  di  30  note,  comprendeati 
54  registri  i  quali  danno  un  assieme  di  canne  4000. 

Ai  concerti  d'inaugurazione  presero  parte  il  prof.  Filippo  Capocci  di  Roma  ed 
il  maestro  Bossi,  attualmente  a  Venezia,  assieme  agli  organisti  della  BasilìeL 
Gli  esimii  artisti  compresero  nei  loro  programmi  la  Toccata  in  fa  magg.  e  b 
Toccata  e  Fuga  in  Do  di  Bach  ;  la  li*  e  la  VI*  Sonata  di  Mendelssohn  ;  com- 
posizioni per  organo  di  Bossi,  Best,  Capocci,  Zipoli,  Martini,  Guilmant,  Bbeìn- 
berger,  Dubois,  Carelli  ecc. 

Come  intermezzo  la  Cappella  corale  della  Basilica  eseguiva  alcnne  interessan- 
tissime Canzoni  sacre  di  Tartini  affatto  inedite,  il  ES^rie  del  Tebaldini  premiati 
a  Parigi,  e  del  medesimo  autore  una  Cantata  religiosa  a  4  voci. 

^*^  Il  21  di  marzo  nella  sala  del  Kurhaus  in  Meran  (Austria)  Torchestfa  sotto 
la  direzione  del  maestro  Ludwig  Pleier,  eseguiva  per  la  prima  volta  due  Inter 
mezzi  sinfonici  dal  titolo  Fantasia  Araba  di  Giovanni  Tebaldini. 

La  stampa  locale  accolse  il  lavoro  del  Tebaldini  con  &vore,  notando  in  ew> 
molto  colorito  istrumentale  si  da  accostarsi  al  fare  di  Goldmark,  di  Verdi  nel- 
VAida,  e  di  Bizet.  Dei  due  tempi  che  compongono  la  Fantasia  Araba  piaeqne 
maggiormente  V Adagio  per  la  frase  melodica,  spontanea,  appassionata  e  che  si 
svolge  con  un  fare  ampio  per  un  crescendo  continuo.  Il  secondo  tempo  inveo^ 
pur  caratteristico,  venne  giudicato  alquanto  frastagliato  nel  disegno.  —  Così  la 
<  Meraner  Zeitung  ». 

,*,  Programma  della  Musica  eseguita  dalla  Cappella  Musicale  della  Basilici 
Antoniana  in  Padova  nella  Settimana  Santa  e  per  le  feste  di  Pasqua  del  1896. 
29  marzo.  —  Domenica  delle  Palme  (alla  mattina  ore  9  ^/|)  :  Pueri  Hébraèorum 
a  4  voci  pari,  di  G.  Pierluigi  da  Palestrina  (1524-1594). 
Introito  in  gregoriano. 

Kyrie  dalla  Missa  brevis  a  4  voci  dispari  di  Costanzo  Porta  (1580-1601). 
Oraduale  e  Tractus  a  3  voci  pari,  di  G.  Tebaldini. 
Turbe  del  Passio  a  4  voci  miste,  di  Francesco  Suriano  (secolo  XVI). 
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Credo  ed  Offertorio  in  gregoriano. 

Sanetua,  BeneéUeUu  ed  Agnus  Dei  dalla  M.  b.  di  Costanio  Porta. 
Communio  in  gregoriano. 
Alla  sera  ore  18  :  Pamge  lingua  a  4  yocì  miste  di  G.  P.  Colonna  (1640-1695). 
Alla  Compieta:  <  Te  Incis  »  Inno  a  4  yocì  m.  di  G.  Tebaldini 
Tantum  ergo  a  3  yocì  miste  di  G.  Terrabagio. 
O  Sacrum  canvnnum  ad  8  yooì  pari  di  M.  Haller. 
31  marzo.  —  Martedì  Saiito  (Alla  sera  ore  18).  Come  la  sera  della  Domenica 
delle  Palme. 

1*  aprile.  —  Mercolioì  Santo  (Ai  Mattatini  ore  17).  Uopo  il  canto  dei  Be- 
sponeori:  Benedictus.  Cantico  in  falso  bordone  a  4  voci  m.  di  G.  P.  da  Palestrina. 
Miserere  a  4  yocì  miste  di  Antonio  Lotti  (1667-1740). 

2  aprile.  —  Giovedì  Santo  (Alla  mattina  ore  10)  :  Parti  variabili  (Introito, 
Graduale,  Offertorio  e  Communio)  in  gregoriano. 

Kyrie  e  Ohria  della  Misea  «  Assnmpta  est  >  a  4  voci  pari  ed  organo  di 
M.  Haller. 

Credo  in  gregoriano. 

Sanetua,  Benedictue  ed  Agnus  dei  dalla  Miesa  brevie  a  4  voci  miste  di 
C.  Porta. 

Alla  sera  ore  17  Vv  Come  ai  Mattutini  del  Mercoledì  Santo. 

3  aprile.  —  Venerdì  Santo  (Alla  mattina  ore  10):  Tractue  (N.  2)  a  3  voci 
pari  di  G.  Tebaldini. 

Turbe  del  Paseio  a  4  voci  miste  di  Tomaso  Ladovico  da  Vittoria  (sec.  XVI). 
ImproperH  a  4  voci  pari  di  G.  A.  Bemabei  (sec.  XVI). 
Alla  sera  ore  17  '/i*  Come  ai  Mattatini  del  Mercoledì  e  Giovedì  Santo. 

4  aprile.  —  Sabato  Santo  (Alla  mattina  ore  11):  Kyrie  a  4  voci  miste  dalla 
Misea  brevis  di  C.  Porta. 

Gloria  a  4  voci  pari  ed  organo  dalla  Missa  *  Assnmpta  est  >  di  M.  Haller. 

AUeluia  ed  Antifone  in  gregoriano. 

Tractus  e  Salmo  a  2  voci  pari  con  organo  di  M.  Haller. 

Sanctus  e  Benedictus  a  4  voci  pari  dalla  Messa  saddetta  di  M.  Haller. 

Magnificat  a  4  voci  pari  ed  organo  di  P.  Piel. 

5  aprile.  —  Domenica  di  Pasqua  (Alla  mattina  ore  10  Vi)  ^  Canto  di  Tersa 
in  gregoriano. 

Parti  variabili  (Introito,  Gradnale  e  Commnnio)  in  gregoriano. 
Missa  «  Papae  Marcelli  »  a  6  voci  miste  di  G.  P.  da  Palestrina. 
Sequenza  all'anissono  ed  organo  di  C.  Pargolesi. 
Offertorio  <  Terra  tremnit  >  a  4  v.  p.  org.  e  tromboni  di  C.  Greitb. 
Alla  sera  a  Vespro,  ore  18  :  Antifone  in  gregoriano. 
Domine  ad  adiuvandum  f.  b.  a  4  voci  milte  di  T.  L.  da  Vittoria. 
Dixit  f.  b.  a  4  voci  miste  di  A.  G.  Bemabei. 

Confitebor  f.  b.  a  5  voci  miste  di  T.  L.  Grossi  da  Viadana  (1564-1645). 
Beatus  vtr  f.  b.  a  4  voci  miste  di  F.  Carlo  Andrea  (sec.  XVII). 
Laudate  pueri  f.  b.  a  4  voci  miste  di  T.  L.  Grossi  da  Viadana. 
In  exitu  f.  b.  a  4  voci  pari  di  I.  Trescb. 
Magnificat  a  4  voci  miste  di  Ottavio  Pitoni  (1657-1748). 
Begina  Coeli.  Antifona  a  4  voci  di  A.  Lotti. 
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6  aprile.  —  II  Fbsta  di  Pasqua  (Alla  mattina  ore  9  Vi)  :  Introito  in  gngor. 

Kyrie  e  Ohria  dalla  Mi8sa  Aetema  Christi  mwMra  a  4  yoci  miste  di 
G.  P.  da  Palestrìna. 

Oredo  a  4  toc!  pari  ed  organo  dalla  Mista  •  Aasnmpta  est  >  di  M.  BUIec 

OfferioriOf  AngduB  Domini  a  4  voci  pari  di  G.  Tebaldini. 

Sanctus,  Benedictus  ed  Agnw  Dei  a  4  voci  miste  dalla  Messa  suddetta  di 
G.  P.  da  Palestrìna. 
Alla  sera  a  Vespro,  ore  18:  Antifone  e  Domine  in  gregoriano. 

Dixit  f.  b.  a  4  foci  pan  di  G.  de  Zachariis  (sec  XVI). 

Con/Uebor 

Beatue  vir 

Laudate  pueri 

In  exitu  »  >  »    I.  Tresch. 

Magnificat  »  »  >    P.  Piel. 

Begina  eoeli  in  gregoriano. 

^*^  Da  Parigi.  —  Dans  ses  Concerts  da  Dimanche,  TOpéra  noas  a  fkit  eocan 
entendre  qaelqaes  (Buvres  nonvelles  de  jeanes  compositears:  A  la  Viììa  Medicò, 
snite  d'orchestre  d*H.  Basser,  grand  prix  de  rinstitnt  en  1898  ;  le  Songe  de  ìa 
Sulamite  (poème  de  M.  Andigier),  de  M.  A.  Bachelet,  grand  prix  de  Rome  de  1890, 
et  nue  Suite  d'orchestre  de  H.  Hirschmann,  demier  prix  Rossini,  antenr  d'so 
Ahasvérus,  cantate  qai  fìit  jonée  en  son  temps  aa  Conservatoire.  Ces  OBorra 
diverses,  où  règne  nn  incontestable  talent,  sont  d*nn  caractère  platòt  conservaiecr 
et  d*nne  allure  nn  pen  timide,  qnand  on  songe  anx  andaees  et  anx  libertés  de 
tant  d'aatres  compositears  de  Fècole  contemporaine.  —  A  mentionner,  anx  Con- 
certs Lamourenx,  Stella  poème  lyriqne  de  Lntz,  et  nn  fragment  de  Cireé,  pa> 
roles  de  Jules  et  Pierre  Barbier,  mnsiqne  de  Th.  Dnbois.  —  M.  Gai  Ropartz, 
actuellement  directear  da  Conservatoire  de  Nancy,  qui,  Fan  demier,  arait  en  nn 
mediocre  saccès  à  TEden  avec  sa  partitica  (mutilée,  il  est  yrai  !)  de  Péekemr 
d'Islande,  écrìte  sar  le  roman  de  Pierre  Loti,  Tient  d*obtenir  ane  belle  reTandse 
aa  concert  Colonne  avec  Les  Landes,  poème  symphonìqne,  d*ane  profonde  et  pe- 
netrante mélancolie;  aa  méme  concert  a  été  donneo  la  première  andition  à^An- 
gantyr,  de  Carraalt,  où  est  fidèlement  reprodaite,  et  peat-étre  exagérée,  dans  le 
sens  bratal  et  barbare,  la  conlenr  donneo  par  Leconte  de  Lisle  aa  sombre  poème 
dn  méme  nero.  L'effet  d'ane  telle  composition  est  à  la  fois  saisissant,  grandiose, 
et  éqaivoqae,  parco  qae  Tabas  des  colorìs  nnit  trop  à  la  netteté  da  dessin  dans 
les  formes  mélodiqaes.  —  Poiir  le  plas  grand  régal  des  connaissenrs,  rOpéra 
Comiqne  a  repris  VOrphée  de  Glack.  Il  y  a  qnelqnes  joars,  M.lle  Delna,  qui 
tient  le  rdle  d'Orphée,  faisait  annoncer  à  6  henres  dn  soir  qn*ane  indispodtion 
sabite  Pempécberait  de  joaer  ;  et,  à  la  stnpéfìiction  generale,  M.  Carvalha..  t 
renda  Pargent.  Qae  penser  d*on  Directear  qni,  méme  prévena  à  6  henres  dn  soir, 
ne  pent  monter  nn  spectacle  nonvcan,  alors  qne  la  tronpe  dont  il  dispose  eompte 
soixante  artistes  environ?  —  A  la  Gcderie  des  Ohamps-Eìysées,  MM.  Vincent 
d*Indy  et  Charles  Bordes  ont  organisé  une  suite  de  Concerts  historìqnes  a?ec 
Soli,  Choeors  et  Orchestre,  oonsacrés  anx  orìgines  de  la  musique  de  Concert 
(Oratorìos,  Cantates  à  Camera,  Symphonies),  et  dont  les  progranmies  sont  oom- 
posés  avec  des  oeavres  de  maitres  italiens,  alleroands,  anglais,  franpais,  des  XV% 
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XYI",  XVn*  et  XVin*  nòcles  :  Palestrina,  Carissimi,  Scarlatti,  Stradella,  Go- 
relli, Heinrioh  Schtltz,  I.  S.  Bach,  Haandel,  Wilbye,  GibboDS,  Pnrcell,  Josquin 
dea  Près,  Janneqnin,  R.  de  Lassas,  etc^  etc....  le  Dom  dea  deux  mosicieDs  qui 
dirigent  ces  concerta  en  indiqne  assez  la  yalear  et  Tintérét.  —  Le  goùt  de  Tar- 
ebalsme,  résnltat  da  défaat  d*orientation  précise  dont  soaffire  notre  art  musical, 
8*est  affirmé  encore,  le  14  mars,  à  VlnstittU  CathoUque,  où  le  savant  Bénédictin 
Dom  André  Mocqaerean,  assistè  d'une  Schola  de  Chantenrs,  a  fait  snr  le  plain- 
chant  une  magistrale  conférence.  Dea  chants  sin^ìes,  omés  et  méUsmatiqueB  ont 
été  exécntés  avec  nne  parfaite  jastease  de  voiz  et  nn  grand  aentiment  artistiqne; 
une  très  nombrense,  assistance  leor  a  &it  un  accneil  enthoasiaate.  —  I.  C. 

Concùrgi» 

«%  Nella  ana  ultima  aeduta,  TAccademia  delle  Belle  Arti  franceae  ha  aaaegnato 
il  premio  Bobbìdì  allo  apartito  di  Leon  Honnoré.  È  la  aeconda  volta  che  il  gio- 
vine  compositore  ai  vede  aaaegnato  queato  premio  e  il  fatto  è  senza  precedenti. 

L'Accademia  ha  poi  deciso  l'apertura  del  proaaimo  Concorso  Rossini  (poesia), 
che  ai  chiuderà  col  81  dicembre  1896. 

^*^  La  QaeeeUa  Ufficiale  avverte  i  maeatri  di  muaica  che  deaiderano  atten- 
dere alla  compoaizione  e  direzione  della  Messa  funebre  per  Tanniversario  della 
morte  di  Carlo  Alberto,  da  celebrarsi  nella  chiesa  metropolitana  di  Torino,  che 
potranno  presentare  le  iatanze  corredate  della  partitura  della  Messa  al  Ministero 
deirintemo  sino  a  tutto  il  15  maggio. 

W€ign€riana. 

«*^  Le  rappresentazioni-modello  alPHoftheater  di  Monaco  avranno  luogo  in 
agosto  e  in  settembre  nei  giorni  seguenti:  Bienzi  (25  agosto,  8  settembre); 
U  Olandese  volante  (27  agosto,  10  settembre)  ;  Tannhduser  (6,  13  agosto,  3, 17, 
29  settembre);  Lohengrin  (8,  15,  22  agosto,  5,  19,  26  settembre);  Trietano  e 
Isotta  (20  agosto,  24  settembre)  ;  I  Maestri  Cantori  (29  agosto,  12  settembre). 

^^  Il  piccolo  castello  Fantasia,  presso  Bayreuth,  che  Wagner  abitò  nei  primi 
tempi  del  suo  soggiorno  a  Bayreuth  e  dove  ha  lavorato  alla  partitura  del  Gre- 
puscolo,  fu  venduto  ad  un  privato  sassone,  che  sembra  abbia  intenzione  di  per- 
metterne raccesso  ai  forestieri  durante  le  Festspiele, 

Nuove  JPuJbblicaaUnU. 

^%  A  Firenze  ò  apparso  un  nuovo  giornale  intitolato:  La  Nuova  Musica, 
diretto  dal  prof.  E.  Del  Valle  De  Paz.  Il  primo  numero  contiene  una  scena  della 
nuova  opera  Cortigiana  del  maestro  Scontrino. 

^*^  IFn  nuovo  periodico  ci  giunge  pure  da  Pesaro.  È  diretto  da  Tancredi 
Mantovani  ed  ha  per  titolo:  La  Cronaca  Musicale.  Il  1"  numero,  oltre  a  doe 
lettere  inedite  di  Donizzetti  contiene  un  articolo  di  DairOlio  e  Per  la  Melodia  > , 
note  bibliografiche,  notizie,  ecc.,  ecc. 

RM»1a  nmsieaìe  italiana,  DI.  26 


392  NOTizix 


Varie. 


^^  Nella  sala  dei  banchetti  in  Patriarcato  a  Venezia,  il  dott  Agostino  Oa- 
meroni,  redattore  artistico  della  Lega  Lombarda  di  Milano,  il  giorno  30  p.  p. 
mese  di  gennaio  tenera  nna  interessante  conferenza  sul  Dramma  Urico^  esponendo 
con  chiarezza  e  nobiltà  dì  forma  qnel  che  sia  stato  in  passato  il  melodramma, 
quel  che  sia  il  dramma  lirico  di  Wagner,  ed  in  quanto  esso  si  avricini  alla 
lirica  suprema  dettata  dalle  leggi  di  natura,  fisiche  e  psichiche. 

n  chiaro  conferenziere  Tenne  molto  applaudito. 

Pochi  giorni  appresso  ebbe  occasione  di  ripetere  la  sua  conferenza  alla  Famiglia 
Artistica  di  Milano,  ed  anche  nella  capitale  lombarda  le  suo  parole,  e  maggior- 
mente le  sue  idee,  riscossero  Tapprovazione  del  pubblico. 

«*«  Si  disse  dai  giornali,  che  G.  Massenet  è  succeduto  ad  A.  Thomas  nella  dire- 
zione del  Conservatorio  di  Parigi.  La  notizia  però  non  è  confermata  ufficialmente. 

^*«  A  Lipsia  si  è  costituito  un  Comitato,  del  quale  fanno  parte  tutte  le  auto- 
rità musicali  e  letterarie  della  Germania,  che  volendo  erigere  un  monumento  alla 
memoria  di  Giovanni  Sebastiano  Bach,  le  cui  ceneri  rimasero  sinora  abbandonate 
nella  JohanniskircTie,  rivolge  un  appello  a  tutti  i  musicisti,  perchò  concorrano 
a  tributare  onori  degni  al  grande  compositore. 
Le  offerte  si  ricevono  nelle  seguenti  località  di  Lipsia: 

Stiftungsbnchhalterei,  Kathaus. 

G.  Gaudig  &  Blum,  Brahl,  34. 

C.  A.  Klemm,  E.  S.  Hofmusikalienhandlung,  Neumarkt,  34. 

Sieler  &  Vogel,  Tbalstrasse,  6. 

Th.  Strube  &  Sohn,  Grimmaiscbe  Strasse,  32. 

^*^  Vincitore  del  concorso  per  il  monumento  a  Gaetano  Donizzetti  da  erigersi 
in  Bergamo,  fu  dichiarato  Francesco  Jerace. 

^*^  Fra  due  anni  Chopin  avrà  un  monumento  a  Parigi:  il  Comitato  scelse, 
ad  eseguirlo,  Io  scultore  Froinent-Maurice.  La  statua  di  Chopin  verrà  innalzata 
nel  parco  Monceaa,  airintersecazione  delFAvenue  Holhe  e  del  Boulevard  Conrcellee. 

Venne  già  esposto  il  bozzetto:  Chopin  è  seduto  innanzi  alla  tastiera,  e  due 
figure  di  donne  gli  stanno  allato:  rappresentano  il  Dolore  e  la  Notte,  e  questa 
sta  sfogliando  dei  crisantemi  sulla  testa  di  Chopin. 

«%  Nel  mese  di  aprile  si  celebrerà  il  25*'  anno  di  direzione  al  Conservatorio 
di  Bruxelles  del  distinto  musicista  F.  Gevaert  In  questa  occasione  i  professori, 
gli  allievi  e  gli  amici  gli  offriranno  un  busto  in  bronzo,  opera  di  Lalaing. 

^*^  Per  decreto  reale  il  termine  della  durata  dei  diritti  d*autore  per  il  Bar- 
biere di  Sicigìia  è  prorogato  di  due  anni,  a  partire  dal  15  febbraio  u.  s. 
Come  si  sa,  la  proprietà  di  quest'opera  appartiene  al  Liceo  Rossini  di  Pesaro. 

Necrologie. 

^^  A  Lione  è  morto  il  D'  Coutagne,  musicologo  e  compositore.  Di  lui  abbiamo, 
fra  gli  altri  scritti,  il  volume  sul  Dramma  Wagneriano  ed  uno  studio  sui  liutai 
di  Lione  del  sec.  XVI.  Il  suo  pseudonimo  era:  Paul  Clads. 
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Chiesetta  Mnsieale  (Milano). 

N.  1,  2,  8.  —  L  Yalbtta,  Due  aecoU  di  gloria  musteak  noMianak  [Oontiniia- 
zione  e  fine]. 

N.  3.  —  G.  TsBALDiNi,  In  memoriam  [Cenno  ra  Ponchielli]. 

N.  4.  —  E.  Db  GuARiMONi,  I/ingegno  degU  aUri  [Parla  della  critica  alle 
opere  d'arte]. 

N.  7.  —  y.  Valiriani,  Quadro  sinUHeo  d'una  nuova  ekuiifieasione  dèlie 
sciente  e  delle  arti. 

N.  8.  —  E.  De  Guarihomi,  A  Thomas  [Necrologìa]. 

N.  9.  —  P.  MoLMEHTi,  Una  Biblioteca  rara  [Qnella  dì  G.  Salvioli,  autore 
della  Bibliografia  Universale  del  Teatro,  ora  in  eorso  di  pubblicazione]. 

N.  10,  11.  —  A.  PisRROTTST,  Camillo  Sivori  [Biografia]. 

Masioa  sacra  (Milano). 

N.  1,  15  gennaio.  ->-  D.  A.  N.,  Musiche  facili  e  musiche  diffMU,  —  IM 
trattamento  e  della  conservaeione  di  un  organo  [Seguito]. 

N.  2,  15  febbraio.  —  D.  A.  N.,  I  Vescovi  di  Lombardia  e  la  Musica  sacra. 

N.  3,  15  marzo.  —  D.  A.  N.,  Studi  estetici.  La  musica  noiosa  ?  —  Bel  trat- 
tamento e  deUa  conservasione  di  un  organo. 

Nuofa  Antologia  (Boma). 

15  febbraio.  —  I.  Valbtta,  Rassegna  musicale.  La  «  Bohème  »  di  Pncdni 
[Ne  discorre  fiiToreyolmente].  —  e  Alda  »  di  Boman ielle.  —  A.  Thomas. 
15  marzo.  —  Io.,  GlMtterton  di  B.  Leonca?allo  [Gindizio  fifiyoreyole]. 

FRANCESI 

Gazette  musicale  de  la  Snisse  Bomande  (Genève). 

N.  1.  —  E.  Lauber,  c  Sempach  »,  poème  de  M.  J,  Berihoud,  musique  de 
M.  Ed.  Muminger.  —  M.  Brknet,  Les  psaumes  de  Chudimel. 

N.  2.  —  G.  HuxBBRT,  Ham  de  Bulow.  Sa  correspondance  [1841-1855].  — 
C.  Lombroso,  L*audition  coierie  [Dalla  nostra  Rivista,  anno  I,  fase.  1**]. 
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N.  8.  —  W.  LwKiME,  SQhoueUe  muncaJe,  EmOe  Mathieu, 
N.  4.  —  «  ^oiiifofi  >  de  HéBndeì  [A  proposito  della  prima  eseenzioiM  a  G> 
iie?Ta].  —  H.  Imbbrt,  Ambroise  Thomas, 

La  Fédératioii  arUstiq«e  (Bruxelles). 

5  janvier.  —  A.  Hachs,  La  musiq%ie  à  Bruxelles. 

19  janvier.  —  A.  Van  Rth,  Jean-Marie,  —  A.  Hachb,  La  musique  à  BruxéSa. 

16  féyrier.  —  C.  Mbbrins,  La  guUare. 

L'Art  polir  toas  (Paris). 

Décembre  1895.  —  B.  PonthiArb,  Les  eonoerts  de  f  Opera.  •  FWtfoaì  »  ée 
V.  d?Indy. 

La  Yolx  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Janvier.  —  **  Une  réforme  de  Tenseignement  du  ConservaMre  [L*A.  sostec 
che  rìusegnamento  alle  allieTe  di  canto  deT*esaer  dato  da  dome]. 

Fémer.  —  A.  Guiluemin,  Essai  sur  la  phoncUion  [Seguito].  —  A.  Cn  Itf 
Ghssamètre. 

Le  Gaide  musical  (Bruxelles). 

K.  2.  —  Ad.  Jctlliin,  UOrtigne  et  Meyerbeer.  —  G.  Sertièrss,  La  ecBa- 
bcration  musicaie. 

N.  8.  —  H.  Imbert,  Poésies  wagnérienms  de  Paul  Verìame,  —  J.  Ba^ 
e  Jean-Marie  »,  musique  d^Ip.  EagghianU ;  première  représentaUon  au  tì^fètn 
de  la  Mannaie. 

N.  4,  5.  —  M.  Bbbnxt,  BerUoe  inédit;  ìes  •  F)ra$u»Juges  »,  fa  «  Nomie 
sanglante  ». 

N.  6,  7,  8,  9,  11.  —  E.  Dbstranoxs.  «  FervaaJ  >  de  Vincent  éTInefy. 

N.  7.  —  H.  Imbbrt,  Ambroise  Thomas. 

N.  8.  —  G.  Serviìreb,  Louis  Laoombe. 

N.  9.  —  M.  EuFFEBATH,  Artistes  contemporains  :  Chéstave  Huberti. 

Le  Méaeitrel  (Paris). 

N.  2.  —  JuLiXN  TiBRSOT,  Une  chanson  du  seieième  siècU  restée  dans  ìa  tra- 
diUon  popuiaire  [Fine].  —  Euo.  Db  Brioquetillb,  MóHère  et  la  irowipetts 
marine. 

N.  8-5,  9.  —  JuLiBN  TiBRSOT,  Musique  antique  [A  proposito  delle  reoesti 
scoperte  di  Delfb^  con  una  trattazione  del  sistema  masicale  degli  antichi]. 

N.  4,  5.  —  Xa  nouvéUe  hi  autrichienne  sur  les  droits  d'auteur. 

N.  6,  8-10.  —  A.  PouGiN,  Uorchestre  de  LuUy  [Cont.]. 

N.  7.  —  Id.,  Ambroise  Thomas^  notes  et  sowoenirs, 

N.  10.  —  JuLiEN  TiERSOT,  e  Orphé  »  de  Ohusk  à  VOpéra-Comique, 

Mélasine  (Paris). 

Décembre  1895.  —  G.  Doncieux  e  J.  Tierbot,  La  PérowneQe  [Canzone  popo- 
lare firancese]. 

La  Nearelle  Refiie  (Paris). 
15  janvier.  —  Louis  (ìallbt,  Ooncerts  de  ìOpércL 
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Oaeit  Artiste  (Nantes). 

4,  11  jan?ier.  —  E.  Distrahosb,  c  Le  Béve  *  de  A.  Brumeau,  Étude  otta- 
lytique, 

8,  15,  22,  29  fé?rier,  7  man.  —  Id.,  Vcsuttre  ìyrique  de  Cesar  Franck, 

Berne  eritiqne  d'histoire  et  de  littératore  (Paris). 

N.  10,  9  mars.  —  J.  Combaribu,  finendo  una  dotta  recennone  del  tibro: 
P.  Waohbr,  EinfUhrwng  m  die  Oregorianisehen  Mehdien,  mentre  lo  consiglia 
a  tatti  coloro  che  sHnteressano  agli  studi  di  filologia  musicale,  e  che  tnlla  teoria 
e  Teetetica  del  canto  fermo  desiderano  nn  manuale  ben  fatto,  fa  alcune  osserva- 
2doni  su  questioni  sulle  quali  ù  trova  in  disaccordo  coirA.,  e  che  egli  giudica 
importantL 

La  Berne  Blanclie  (Paris). 
15  janvier.  —  Gaolthier-Villars,  Concerta  de  VOpéra. 

Beine  des  Deax  Moiidea  (Paris). 

l«r  janvier.  —  M.  T.  De  Wtzswa,  Une  nouveUe  biographie  de  B.  Wagner 
[Tratta  deiropera  recente  di  H.  S.  Chamberlain]. 

15  janvier.  —  C.  Bellaioui,  Opéra-Comiqìie,  e  La  Jacquerie  » .  Opera  «  Fré' 
dégonde  ». 

Bevne  Enejclopédiqne  (Paris). 
29  févrìer.  —  A.  Ernst,  M%uiq%Ae,  La  vie  musicaie, 

Bevne  Hebdonadalre  (Paris). 

11  janvier.  —  P.  Dukas,  Théàtre  de  fOpéra-Comique :  e  La  Jacquerie  ». 
25  janvier.  —  Idem,  Lea  coneerts. 

8  février.  —  Idem,  c  La  damnation  de  Fauet  ».  Concerta  de  VOpéra,  Séanee 
d^ceuvrea  de  muaique  de  cìiambre  de  Cesar  Franck. 

22  févrìer.  —  Fiéremb-Gevaert  H.,  Z*a  «  Beethoven/^Haua  »  à  Bonn, 
29  février.  —  P.  Dukas»  Ambroiae  Thomas, 

Bevae  sclentlflqae  (Paris). 
N.  4,  25  janvier.  —  M.  G.  Grilhé,  Lea  grande  orguea  éìectriquea, 

SPAGNUOLI 
HiiEtraeion  Mnsloal  Hispano-Anerìoana  (Barcelona). 

15  gena.  —  G.  Bodriguez,  ^o^tcìa  bibliograf,  de  h  obra  tituhda  :  e  Hiepania 
Schola  MMca  Sacra  ».  —  F.  Pedrell,  Domingo  Miguel  Bemabé  TarradeUaa 
[Notizia  biografica]. 

20  genn.  —  C.  Cambroxero,  Maria  Ladvenant  Apuntoa  para  la  hiatoria 
dèi  teatro,  —  F.  Pedrell,  D.  M,  B.  TarradeUaa, 

15  febb.  —  G.  Bodriguez  [Continua  il  suo  articolo  bibliografloo].  —  F.  Pedrell 
[Seguita  la  notizia  su  Tarradellas). 

^  febb.  —  J.  De  Dioz  Peza,  Eduardo  Oairiel  [Scrittore  e  pianista  messicano, 
autore  deirarticolo  che  abbiamo  pubblicato  nel  1«  Ubo,  di  quest^anno]. 
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ITALIANI 

Albani  U.  M.  (C.  À.  Blenglnl  junior),  Capricci  per  mmica  (primi  fonf). 
Pitigliano,  Paggi,  m-16o  (L.  2). 

Bogglo  C,  La  eantofUe  Teresa  BéHoe,  con  nate  biografiche  sul  poeta  awlo- 
drammatico  Oian  Domenico  Boggio.  Milano,  Ricordi,  iii-16«  (L.  1). 

Corsini  G.  A.,  Delia  musica  e  deUe  sue  uUKtà,  Siiacosa,  tip.  del  Tambuts 
in.l6o. 

De  Sanetlfl  S.,  Ossessioni  ed  impulsi  musicaU,  Estratto  dal  e  Polidinieo  ». 
Voi.  III-M^  anno  1896.  Roma,  Società  editrice  D.  Alighieri. 

Nigri  6.,  Metodo  di  canto  coraSk^  ad  oso  delle  seaole  normali,  sooole  ed  ifti- 
tati  superiori  e  scuole  corali  artistiche.  ^  ediz.  Parte  4»,  per  la  1»  daae 
normale.  Napoli,  Ghinrazzi  (L.  2,40). 

Bossi  G,y  n  minuetto.  Edizione  di  lusso  con  numerose  tayole  e  mmioA.  Roma, 

Società  editrice  Dante  Alighieri  (L.  5). 
Tebaldini  6.,  L'archivio  musicate  deità  Cappella  Antoniana  in  Padoveu  Utor 

strazione  storico-crìtica  con  cinque  eliotipie.  Padoya,  tip.  Antoniana  (L.  6). 

Ursini-Senderi  S.,  Musieometro.  Letture  scientifiche  esposte  alla  sala  Dante 
in  Roma  nel  novembre  del  1895.  Il  YolnmL  2*  edizione.  Roma,  Modes  e 
Mendel  (L.  3). 

FRANCESI 

Annuaire  du  Conservatoire  rogai  de  musique  de  Bruxelles.  Années  i895-^. 
Gand,  Hoete  (fra.  4). 

Barsas-Breiz,  Chants  poputavres  de  la  Bretagne,  reeueilUs,  tradmts  et  an- 
notes,  avee  musique  (9-*  édition).  Paris,  Perrin,  in-18»  (frs.  5). 

D'Alheim  P.,  Mottssorgski,  a/t>ec  portrait  en  héUogrofmre.  Paris,  An  Marciue 

de  Franco,  in-lS*"  (frs.  8,50). 
Desrat  G.,  DictUmnaire  de  la  danse  hietorique,  Morique,  pratique  et  IMio- 

graphique,  depuis  Vorigine  de  la  danse  jusqu'à  nosjours.  Paris,  Lifanirias 

réunies  (frs.  6). 
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George  M^  HartnomaaHon.  Nauveau  irmté  de  eon^positian  muticaìe  Ubre. 
2f^  édit  angmentóe  d'un  tableau  sjrnoptiqae  dn  syatòme  grégorìeo.  Paris, 
Peelman,  gr.  in4**. 

Ctoraert  F.,  La  muaiqMe,  Vari  du  XIX  sièèk,  Disooars  pronoacó  dans  la  sóance 
pablìqae  de  la  classe  dee  beaoz-arts  de  rAoadtoie  royale  de  Belgiqae  le 
3  novembre  1895.  Gand,  Hoste,  in-4<>  (fr.  1). 

Kist  Hm  MandoUneUes  pamimnes.  Mosiqae  de  L.  De  Guériah.  Dlastratioiis 
de  ij.  BoMHET  et  H.  Hbndriok.  Bruxelles,  Eistemaechers,  in-12<>  (firs.  8,50). 

Larifnao  À.,  La  mu9ique  et  les  mueiciene,  Denxième  édition  revne  et  corrigée. 
Paris,  Delagrave,  ìd-12*  (firs.  5). 

Martinoff  L,  Épieodes  de  la  vie  d?A,  Bubmstem,  d'aprèa  M.  Wladimib  Bas- 
KiMK,  aoecpartrait,  fac-aimUe  et  notiee  btbVographique.  Broxelles,  Lombaerts, 
iii.12*  (fr.  1,25). 

TEDESCHI 

OoupletB-Katalog,  erster,  entb.:  Coaplets,  kom.  a.  heitere  Lieder,  Solo- 
scenen  etc.,  nacb  den  TextanfìLngen  geordnet.  Leipzig,  Siegismund,  gr.  in-8^. 

Deuischer  Musiker-Kàlender  fUr  da»  Jahir  1696,  Elfter  Jahrgang.  Leipzig, 
Resse. 

Ehreiifels  C,  Zur  Kldnmg  der  Wagner-Controverse.  Ein  Yortrag.  Wien, 
Eonegen,  gr.  in-8*. 

f  iedler  F.,  Handiexikon  f,  Zitherepiékr,  Biographiscbe  Notizen  flb.  bervorrag. 
Masiker,  Fabrikanten  a.  Yerleger  aof  dem  Gebiete  der  Zither.  Tolz,  Fiedler, 
in-8*». 

JSandbuch  f,  Dirigenten  u.  Vorstànde  v.  Mànner-Oesang-Vereinen,  zugleich 
FUhrer  durch  die  Mànner-Chor-Literatur.  Mainz,  Eittlitz-Schott,  in-12o. 

Heim  £.,  Die  akustische  SangerbUhne  òn  Freien^  m.  Baiuplànen,  Davos,  Biohter, 

Jàhrbuch  dea  h,  h.  Hof-OpemthecUers  in  Wien,  Hrsg.  f.  Necgabr  1896^  v. 
P.  HiRT.  Ebd.  in-8». 

Jahrbueh  der  MusQ^bìiotheck  Petera  f,  1695,  2.  Jahrg.  Hrsg.  v.  E.  Yoobl. 
Leipzig,  Peters,  in-8*. 

Lttnlng  0.,  Frane  Lisst,  Ein  Aposteì  dee  Ideàlen,  Zflricb,  iii-4". 

Motta  J.  Yianna  da.  Nachtrag  eu  Stitdien  bei  Hans  v,  BiUoto  v.  Theodor 
Pfeiffer.  Leipzig,  Lackhardt,  in-8<^. 

Musikfìihrer,  der,  Gemeinverst&ndliche  Erlàatergn.  bervorrag.  Werke  aos  dem 
Gebiete  der  Instramental-  a.  Yokalmusik.  Mit  zablreicben  Notenbeispielen. 
Bed.  V.  À.  Morin.  Nr.  51-60.  Frankfurt  a.  M.,  Becbhold,  in-8^ 

Musiklexikon,  kkinee,  nebst  Winken  tur  Erlangg.  u,  Bewahirg,  der  Kunst- 
Jtennerschaft,  Fragmente  aas  dem  Nacblass  des  Pr.  Kalaaer.  Hrsg.  v.  H. 
Osmin.  3.  Anfl.  Berlin,  Bios,  in-12*. 
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B«64«r  E.,  Boa  Dresdner  Hoftheater  der  Qegemoart,  BiognphÌ0ch-krìt  Skiaa 
der  Mitglieder.  Neoe  Folge.  Mit  61  Portraits.  Dresden,  Pienoa,  iii-8*. 

Badi|ri«r  P.,  Die  EìemmOe  der  ZUherepieie  In  Tkeone  u.  Praxk.  Mneno- 
tedmÌMli-prmkt.  Yortaile  n.  Hilfamittel  bdm  Erìmien  des  SStìier^pielB.  fin 
Beigabe  su  jeder  Zithenebnle.  Tolz,  Fiedler,  m-8*. 

SehMidt  L.,  Zur  ChechìekU  der  Mdrekemoiper,  Hille,  Hendel,  gr.  iii-8*. 

S«h«lts«-Strellts  L^  SOnger-FibéL  EìemetUe  dee  Kumetgeeemgee,  Upog; 
Frìtzsohe,  in-S*. 

TheaUr-Aìmanaeh^  neuer^  189S.  Theatergeschichtiiches  Jahr-  jl  Adreasen-Bod 
Hrsg.  T.  der  GenoMeosebaft  deatscher  BtUuieii-AiigebOrìger.  7.  Jahrg.  Beriin, 
Gllnther,  gr.  ìd-8*. 

Waldapfel  0.,  Phiheophie  u.  Teehmk  der  Mueik  auf  UtUeHage  der  friiàé^ 
echen  Sbriptcren  aie  Farieeteìmg  der  S^rifì  «  Ueòer  dae  IdeàUekSm  m 
der  Mueik  eie.  »  Dresden,  Petiold,  gr.  ìd-8*. 

INGLESI 

darrodiu  J.  T.,  Chats  io  Ftòlm  SMet^e  <m  How  lo  8Mfy  the  VielùL  ?» 
ikoe  and  Annotatioiis  by  H.  SiiifT-GiORei.  London,   e  Sirad  >  OtÙee,  p- 

Crowest  F.,  The  Dietiomtry  of  BriUàk  Mueidcme,  firom  the  earìieet  Tma 
io  ihe  PreeenL  London,  Jarrold,  gr.  in-8*. 

—  The  Story  of  British  Mueie,  from  ihe  earVeei  Tòmee  io  the  TudorPeM 
London,  Bentley,  in-8*. 

Hawman  E.,  Ohtek  and  the  Opera:  A  Stndj  in  Moaical  ffiatorj.  Lookt, 
Dobell,  in^«. 

Fole  W.,  The  PhUoeophy  of  Mueie:  Being  the  Snbetanee  of  a  Cosne  (d 
Leetnres  Deliyered  at  the  Boyal  Institution  of  Great  Brìtain  in  Febmi; 
and  March  1877.  London,  Pani,  in-8^ 

Blaelien  A.,  The  VioHn  and  ihe  Art  of  ite  eonetrueOon.  A  traatÌM  ob  tbe 
Stradi?arìii8  Yiolin.  Giittingen,  Spielineyer,  gr.  in*8*. 

Taylor  S.,  Sound  and  Mueie  :  An  Elementary  Treatise  on  tbe  Pbyncal  Con* 
stitntion  of  Madcal  Sonnds  and  Harmony.  London,  iCaiwiìll^Ti^  gr.  in^' 

Webster  C.  A,  The  Orounduxtrk  of  Mueie:  A  Preparation  fbr  tbe  Stadj  of 
Harmony.  London,  Novello. 
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Autori  moderni. 

Ansoletti  Marco.  —  Sonate  {Do  minore)  fUr  Violine  und  Pianoforte  (Breit- 
kopf,  H&rtel). 

Opera  di  polso  qaesta  Sonata  e  oe  ne  rallegriamo  col  maestro  Anzoletti.  Ro- 
busto il  primo  tempo  col  suo  tema  francamente  ritmato,  squisito  e  melodioso 
Tadagio  ;  fk  contrasto  Tintermezzo-arietta  di  gusto  più  antico  ;  il  finale,  pare  in 
Do  minore,  armonizza  col  primo  tempo,  reso  più  violento  però  e  agitato  da  di- 
segni ritmici  sincopati  e  strozzati,  chiude  in  modo  degno  qaesta  composizione, 
che  sarà  certo  apprezzata  e  accolta  con  favore. 

Bossi  M«  Enrico.  —  Op.  101.  Composigùmi  per  pianoforte  (Gebrflder  Hug, 
Leipzig). 

N.  1.  Prélade.  —  2.  Giga.  —  8.  Canon.  —  4.  Canzonette.  —  6.  Cache- 
Cache.  —  6.  Vake  mélancoUque. 

È  an  vero  regalo  che  Enrico  Bossi,  ano  degli  eletti  della  nostra  aristocrazia 
musicale,  fk  al  pubblico  con  questi  nuovi  pezzi;  belli  tutti  senza  eccezione,  dal 
Preludio,  dalla  Giga,  modernamente  classici,  al  Canone,  dove  lo  scolasticismo  della 
forma  non  vien  avvertito  e  per  nulla  impaccia  Tinspirazione  ;  dalla  Canzonetta, 
cosa  fresca  e  di  getto,  al  Cctche-Caehe  e  al  Valse  méìancóUquet  tutti  attraenti 
nella  forbita  eleganza  dello  stile.  E  ci  consola  il  pensare  che  se  in  Italia  la  mu- 
sica da  camera  vanta  pochi  compositori,  per  merito  di  que*  pochi  è  in  onore  e 
desiderata  alFestero  ;  come  lo  prova  il  fktto  di  veder  queste  ed  altre  composizioni 
annunziate  nel  presente  elenco  giungerci  da  editori  stranieri. 

Buffa  Serafino.  —  Primo  Concerto  corale.  —  13  canti  popolari  educativi 
per  Soprani  e  Contralti  o  Tenori  e  Bassi  (Milano,  E.  Nagas). 

Se  si  dovesse  dire  tutto  quanto  merita  quest'amenissima  raccolta  di  composi- 
zioni, dette  per  burla  corali^  non  basterebbe  un  numero  intiero  del Chierin 

Meschino.  Bisogna  vedere  per  credere  a  tutto  il  valore  dei  coraii  a  quattro 
parti  del  maestro  Buffii.  Vlnno  funebre  ai  grandi  e  ai  martiri  italiani  è  pre- 
cisamente quello  che  merita  tutta  Tattenzione  del  lettore.  Che  diremo  poi  del 
VàUier  cantabile,  al  genio  della  mtuica  ? 

Eppure  il  flEMcicolo  dedicato  a  S.  E.  U  Ministro  della  Pubblica  Istrusione,  è 
stato  composto  espressamente  per  ConservatorO,  Istituti,  Collegi,  Convitti,  Società 
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CoraU  e  Scuole  Normali!  Noi  dal  eanto  noetro  lo  raccomandiMno  ealdmmmU 
alla  (Jomims9Ìone  permanente  per  forte  wmsieak  /.- 

Bottasso  Lnigf.  —  35  Orgdtrio  (Begensbarg  Alfired  Coppenia^i  Veriag). 
Queste  brefi,  semplici,  ma  elette  oomposiiionì,  vengono  ad  aggiungerai  alle  poeke 
apparse  di  recente  e  dorate  ad  organisti  di  bella  Cuna,  qnaU  Perosì  e  Bavanriln 

Più  che  a  far  emergere  la  Tirtnosità  dell'esecutore  i  Trio  del  BotiBiao  riapoB- 
dono  airintento  di  serrire  a  scopo  Utnigico  ;  e  di  qnesto  genere  di  eompoaiiiaai 
se  Tlia  ricchezza  in  Germania,  da  noi,  come  in  Francia  —  sia  detto  per  la  fé* 
rità  —  si  difettava  completamente. 

Il  Bottazzo  ba  portato  il  suo  modesto,  ma  efficace  eontrìbnto  a  questo 
di  arte.  Non  diremo  che  tutti  i  35  Orgeltrio  godano  le  nostre  simpatie, 
che  fra  di  essi  siano  a  preferirsi  i  N<  10,  14,  21,  22,  24,  25  (quest^nltimo 
piccola  fuga,  interessante  nelPimpianto,  ma  forse  troppo  scolastica  nei  averti- 
menti),  perchè  oltre  alla  serietà  della  condotta,  alla  castigatezza  d^o  stile,  vi 
si  accompagna  una  linea  melodica  ben  evidente.  Ciò  che  a  parer  nostro  deve 
costitnire  il  principale  elemento  di  ogni  composizione  musicale. 

Clansmaiui  Àlojs  (Organiste  de  la  Catbédrale  de  Cl^mont-Ferrand^  — 
r*  Suite  de  25  Pièces  éTorgue  servant  pour  les  divers  office»  du  emUe  et  Ibi 
recitai».  N"  8  libri  (Paris,  Ricbault  et  C,  éditeurs). 

Delle  venticinque  composizioni  che  formano  nel  complesso  la  Sidte  del  ■gnot 
Glausmann,  appena  appena  se  ne  possono  accettare  una  terza  parte^  ed  an^ 
questa  con  qualche  riserva.  Giacché  ben  di  rado  in  esse  si  riscontrano  qneOe 
proprietà  melodiche,  quello  stile,  quella  condotta  che  distìnguono  o  dovrebbero 
distinguere  la  musica  per  organo,  tanto  più  se  destinata  alla  chiesa. 

Qualche  volta  —  e  forse  per  la  maggior  parte  —  le  composizioni  del  dikro 
organista  di  Clermont-Ferrand  peccano  per  palesi  reminiscenze  g^nnodiane  e 
bizetiane,  mentre  tal'altra  appare  evidente  rimituzione  di  certi  effetti  organistid 
che  si  incontrano  spesso  nelle  meno  riuscite  composizioni  del  Guilmant.  Ma  questo 
tuttavia  non  sarebbe  un  grave  difetto  se  ad  esso  non  si  accompagnassero  in- 
quenti  banalità,  sì  che  per  conto  nostro  non  possiamo  ritenere  che  la  Suite  ÒA 
signor  Glausmann  sia  da  raccomandarsi  agli  organisti.  Fortunatamente  in  Italia, 
oggi,  possiamo  contare  qualche  cosa  dì  meglio. 

Closson  Ernest*  —  SérétUté,  proses  rjthmées  de  Leon  Donnay,  siz  inteipié- 
tations  pour  chant  et  piano  (Schott  fròres,  Bruxelles). 

N.  1.  Confidence  (Melodie).  —  2.  Bacai  (Ariette).  —  3.  La  Chdne  (Air). 
—  4.  Proìogue  (Rócit).  —  5.  Le»  Corbeaux  (Air),  —  6.  Comparse  (Scèos). 
Anche  il  Glosson,  già  noto  come  crìtico,  dimostra  nella  musica  lirica  da  camera 
il  desiderio  di  forme  più  libere  e  nuove.  Senonchè  nel  voler  assecondare  da  vidao 
il  testo,  cura  troppo  i  particolari  e  dimentica  il  tutto;  di  qui,  nonostante  idee 
pregevoli  e  ricercatezza  armonica,  queste  interpretaeioni  mancano  d*unità  e  la- 
sciano un'impressione  non  ben  definita. 

Dnpare  Henry,  —  Leonore.  Symphonische  Dichtung  nach.  Bftigen*s  BaUids 
fflr  Orchester  ;  Partitur  (F.  E.  G.  Leuckart,  Leipzig). 

È  quello  stesso  poema  sinfonico,  di  cui  altra  volta  annunziammo  la 
zione  per  due  |nanoforti  di  Gamillo  Saint-Saéns. 
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L'esame  della  partitura,  più  che  della  trascrizione  pianistica  —  poco  adatta 
airindole  dello  strumento,  dato  Telemento  descrittivo  —  ci  conferma  nell'impres- 
sione favoroTole;  Torchestra  vi  ò  trattata  con  riechezsa  di  colorito  e  modernità 
di  effetto. 

Foerster  Ad.  M.  —  Op;  86.  Suite  fUr  VìoHne  und  Eiavier  : 

1.  Novellette.  —  2.  Intermezzo.  —  8.  Duo  (Breitkopf,  Hàrtel). 
Francamente,  non  se  ne  può  dir  bene. 

Floridia  P.  ^  Op.  9.  Six  pièees  pour  ìe  Piano, 

1.  Menuet  d'amour,  ^  2.  Pastage  de  la  carovane  dans  ìe  desert   — 
8.  Badmage^  valse.  —  4.  Madrigàl,  —  5.  Aven  de  bergere,  —  6.  Valse 
brillante  (Gebrflder  Hag,  Leipzig). 
Qneste  composizioni  del  M<»  Floridia,  se  la  personalità  non  è  ancora  abbastanza 
distinta  e  se  Tinspirazione  non  è  sempre  ugnale,  dimostrano  eleganza  di  scrittura 
e  di  stile.  Preferiamo  i  tre  primi  pezzi,  Taffettuoso  e  quieto  Menuet  d'amour^ 
il  secondo,  costrutto  su  un  tema  uniforme  come  quelli  di  danze  orientali,  armo- 
nizzato con  effetto  come  pure  il  valzer. 

Gigoat  Engène*  —  Album  Grégorien  pour  orgue  ou  harmomum,  en  deux 
volumes  (Paris,  Alpbonse  Ledac). 

Dopo  aver  letto  la  bella  prefazione  messa  in  fronte  a*  suoi  due  fascicoli  dal 
chiaro  organista  di  Sant'Agostino  in  Parigi,  noi  credevamo  sinceramente  trovarci 
innanzi  a  delle  composizioni  che  rispondessero  con  esattezza  al  tìtolo  ed  allo 
scopo.  Invece  —  pur  troppo  —  ci  siamo  dovuti  ricredere.  Il  Gigout,  nella  sua 
prefazione,  fa  cenno  di  quegli  organisti  i  quali  non  sanno  accompagnare  od  intra- 
mezzare le  melodie  gregoriane  se  non  con  brani  di  improvvisazioni  nei  modi 
maggiori  e  minori.  Ciò  che,  secondo  TA.,  costituisce  un  anacronismo.  E  ciò  è 
giusto  !  n  male  però  si  è  che  anche  il  Gigout,  se  non  è  caduto  nel  medesimo 
errore,  ò  piombato  in  altro  guaio  non  meno  deplorevole.  Ne*  suoi  230  preludi, 
interludi  e  cademe^  assai  raramente  le  proprietà  dei  toni  ecclesiastici  sono  rispet- 
tate, specialmente  là  dove  il  compositore  va  modulando  nei  toni  relativi  a  quello 
d'impianto.  Che  —  a  modesto  nostro  avviso  —  non  basta  in  questo  genere  di 
composizioni  iniziare  i  temi  scrìvendo  nelle  chiavi  quegli  accidenti  che  compor- 
tano le  tonalità  stabilite,  per  poi  nel  corso  della  composizione  annullare  con 
àie9is  e  bemolli  e  bequadri  le  proprietà  dei  singoli  toni.  In  tal  modo  il  Gigout 
è  caduto  neirerrore  ch*egli  si  era  proposto  di  evitare  :  quello  di  modulare  sempre 
e  puramente  in  toni  maggiori  e  minori.  E  quando  non  cade  in  questo  difetto 
incespica  in  quello  dell'astruserìa;  che  tante  volte  rìsolve  la  chiusa  delle  com- 
posizioni sue  in  tonalità  che  per  la  modulazione  precedente  non  può  dirsi  giusti* 
ficata.  Se  poi  ci  fermiamo  a  considerare  lo  stile  di  queste  280  composizioni  a 
malincuore  dobbiamo  dire  che  esso  è  ben  lontano  dal  potersi  dire  veramente  litur- 
gico. L'andamento,  la  condotta,  neppur  lontanamente  fanno  accorto  il  lettore  o 
l'uditore  che  essi  siano  composti  coirintendimento  di  completare  ed  incorniciare 
le  melodie  gregoriane.  Tutt'al  più  le  migliori  composizioni  di  questa  raccolta  — 
sempre  ammesso  lo  stile  organistico  della  scuola  francese,  alquanto  leggero  e  più 
di  apparenza  che  di  sostanza  —  potranno  considerarsi  separatamente  e  fors'anche 
ritenersi  degne  di  ammirazione.  Ma  per  noi  —  lo  diciamo  sinceramente  —  quanto 
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SODO  lontane,  per  importanza  liturgica,  dagli  OrgéUHo  di  Haniscb,  Pid,  BrcMÌg, 
Oberbofifer  e  Perosi  ! 

Hohfeld  L«  —  Album:  34  Lieder  fdr  eine  Singstimme  mit  Pianofortebe- 
gleitong  (Eittlitz-Schott,  Bieger;  Mainz). 

I  Lieder  son  composti  sa  versi  di  Goethe,  Heine,  Jobanna  Scb&fer,  Meinkaidt, 

Alfred  Boerkel,  B.  Bnms,  L.  Bosentbal,  ecc Della  musica  non  si  paò  dir  mak  ; 

essa  risente  dei  caratteri  del  Lied  tedesco,  ma  tì  è  poca  personalità. 

Lange  Badolph^  Kg.  Seminarlehrer  zu  EOpenick.  —  EvangéUiches  Choni- 
buch  nUt  Vor  =  und  Zwinchenspiéìen  fUr  die  Orgeì  oder  dae  Piam} forte,  Ans- 
gabe  B  (Postdam,  Aogost  Stein,  1893). 

Questo  libro  raccoglie  137  melodie  corali  appartenenti  ai  libri  di  canto  etili- 
gelici  e  propri  alle  provincie  prussiane  del  Brandenborgo. 

Ogni  melodia  corale,  venendo  ripetata  sulle  diverse  strofe  del  te^to,  reca  ami- 
tutto  un  breve  preludio  e  qualche  interludio,  assai  ben  condotti  e  molto  ii- 
teressanti. 

Questo  genere  di  composizione  però,  dai  grandi  esemplari  di  G.  B.  Bach,  imo 
si  è  sviluppato  gran  fiitto  ;  il  che  potrebbe,  fino  ad  un  certo  punto,  aooordum 
con  quanto  taluno  sostiene  in  riguardo  alla  musica  sacra  della  liturgia  cattolica, 
e  cioè,  che  la  assoluta  intimità  fra  liturgia  e  musica,  Tadozione  di  elementi  i 
quali  si  formarono  e  si  svilupparono  per  opera  della  musica  profiina  —  ndla 
chiesa  cattolica  —  non  può  essere  ammissibile.  ìia  qui  se  tuttavia,  —  ciò  che  è 
ammesso  anche  dai  più  rigorosi  —  la  musica  sacra  dei  cattolici  può  svilupparò 
con  criteri  tecnici  ed  estetici  che  non  siano  più  quelli  deirassoluto  diatonismo  e 
della  più  scrupolosa  polifonia  vocale  contrappuntistica,  la  chiesa  evangelica  noa 
ha  saputo  fiire  che  un  passo  assai  limitato  da  tre  secoli  in  avanti.  Questo  mal- 
grado le  colossali  opere  del  grande  di  Eisenach,  che  noi  dobbiamo  considerare 
allMnfìiori  affatto  di  ogni  influenza  strettamente  rituale. 

Le  melodie  corali  raccolte  dal  Lange  per  lo  più  sono  già  note  per  altre  pub- 
blicazioni consimili.  Piuttosto  ne  sembra  che  Topera  presa  ad  esaminare  presentì 
maggiore  interesse  per  la  parte  riservata  ai  preìuéU  ed  interhtéU  ì  quali  rivelano 
nell'autore  Tintenzione  di  emanciparsi  dal  formulismo  che  era  quasi  diventato  di 
prammatica  in  raccolte  di  uguale  natura.  Il  Lange  segue  le  traccie  del  BindL, 
nel  metodo  adottato  per  Tarmonizzazione.  Ed  a  questo  proposito  riferendoci  ia 
pari  tempo  a  quanto  si  disse  più  addietro,  siamo  quasi  tentati  di  ammettere  che 
le  riserve  fatte  alla  musica  nella  chiesa  evangelica  almeno  l'ha  salvata  da  queQe 
volgari  profanazioni  che  infestarono  ed  infestano  la  chiesa  cattolica.  Oggi  gli 
organisti  delle  chiese  protestanti  non  hanno  bisogno  al  certo  di  riformarsi,  essei- 
dosi  essi  formati  alla  propria  e  vera  scuola  organistica.  In  conseguenza  di  ch« 
siamo  obbligati  di  ammettere  che  la  pubblicazione  del  Lange  può  essere  assai 
utile  ed  istruttiva  anche  per  coloro  i  quali  dovranno  dedicarsi  al  servizio  liturgioo- 
musicale  neUa  chiesa  cattolica. 

Longo  Alessandro.  —  Op.  26.  Cinque  pezzi  per  pianoforte  : 

1.  Preludio.  —  2.  Romanza.  —  3.  Mazurka.  —  4.  Novelletta.  —  5.  Serenata. 
(Gebrùder  Hog,  Leipzig). 

Son  pezzi  scritti  con  serietà  e  gusto;  solo  vi  si  desidera  maggior  originalità: 
nella  Mazurka,  p.  es.,  Timitazione  da  Chopin  è  troppo  evidente. 
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Biehter  Charlet»  Henri  (Directear  de  TAcadémie  de  Mosiqoe  à  Genève).  — 
JExercices  techniques  du  Pianisie,  étude$  préparaioires  :  gamme»  et  arpèges 
(Propriété  de  Tautear). 

Il  &8ciooletto  merita  d^esser  distinto  dai  molti  congeneri.  Anzitutto  risparmia 
qnella  inutile  trascrizione  d*uno  stesso  esercizio  in  tatti  i  toni;  la  tecnica  vi  è 
trattata  razionalmente,  delle  scale  e  degli  arpeggi  s'indicano  parecchi  modi  di 
diteggiare;  notevole  poi  è  Pnso  del  metodo  intuitivo. 

Soharwenka  Phtllpp*  —  Op.  95.  Concerto  per  VioUno  (con  Pf.)  (Breitkopf, 
H&rtel). 

È  composizione  piacevole  pel  suo  carattere  schiettamente  festivo,  carattere 
sempre  più  raro  nella  musica  moderna  ;  non  si  può  dir  tuttavia  che  le  idee  siano 
molto  nuove. 

Sehnppan   Adolf*  —  Op.  13.  Serenade  (in  D  dur  fìir  P.f.  und  Violine 
(Breitkopf,  H&rtel,  Leipzig). 
Lavoro  debole. 

Sgambati  6.  ~  Op.  24.  Due  peeei  per  violino  con  accompagnamento  di 
pianoforte: 

I.  Andante  cantabile.  —  II.  Serenata  Napoletana. 

(Schott,  Bruxelles,  Majence,  etc). 

NelPannunziare  la  ristampa  di  questi  due  pezzi  deirillustre  maestro  confessiamo 
però  di  limitare  la  nostra  simpatia  solo  per  TAndante  cantabile. 

Stefani  B.  —  Op.  12.  Esercisi  progressivi  per  violino  nelki  pHma  posizione 
(Angener,  London). 

Segnaliamo  questi  studi  perchè  ritmici  e  melodici  ;  le  osservazioni  tecniche  son 
scrìtte  in  inglese  ed  italiano. 

Urgini-Scnderl  S.  —  Album  de  Concerts  poter  Piano  (Proprietà  dell'A.). 

Il  signor  tirsi ni-Scuderì,  scrittore  di  scienze  giuridiche  e  sociologiche,  crìtico 
di  musica  e  compositore,  c'invia  cortesemente  questo  suo  album  elegantissimo. 
Alcuni  pezzi  son  quegli  stessi  già  annunziati  nella  Bivisia  (annata  1*,  N.  3); 
due  ci  rìescono  nuovi  :  una  fantasia  sul  Lohengrin  e  TannhàuscTy  e  un  caprìccio, 
Giuochi  titanicL  Ora  non  abbiam  che  da  rìpetere  il  nostro  pensiero.  LlJrsini- 
Scuderì  s*ò  convinto,  a  proposito  della  musica  da  camera,  del  precetto  secenti- 
stico :  €  È  del  poeta  il  fin  la  meraviglia  :  Chi  non  sa  far  stupir  vada  aUa 
striglia  »  ;  la  rìcerca  di  effetti  strepitosi  mediante  esercizi  d'ottave  e  grandi  salti 
è  spinta  sino  ad  un  acrobatismo  diabolico,  specie  in  Giuochi  titanici,  grand  im- 
promtu  athlétique.  In  verìtà  par  di  vedere  il  pianista  prender  d'assalto  la  tastiera 
e  battersi  furioso  I 

Wermann  Oskar.  —  Op.  93.  Acht  charàkterisiische  VortragsstUcke  fUr 
Orgel  sum  Gebrauche  im  Concert  und  im  Gottesdienste. 

N.  1.  Frohe  Botschaft,  —  2.  WatTmachts-Pastorak.  —  3.  Bomanee.   — 
4.  Trost  in  schwerem  Leid,  —  5.  DanJcpsaJm,  —  6.  Gliickliches  Loos. 
—  7.  Trauermarsch.  —  8.  Abendfeier, 
Op.  94.  Charfreitag  und  Golgaiha,   FantasiestUck  far   Orgel  (Al.  ROhler, 
Dresden). 
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Opere  tecUnUi- 

Dabois  T.  —  Xcanère.  Idillio  drammatico  in  3  atti,  poema  di   L.  Oallet 
(Parigi,  Heagel)  (Fra.  20). 

Gulrand  £•  et  Salnt-SaSna  C.  —  Fr^gonde.  Opera  in  5  atti,  poema  di 
L.  Gallet  (Parigi,  Dupont)  (Fra.  20). 

Leroax  X.  —  ÉvangéUne.  Leggenda  in  4  atti  con  prologo  e  epilogo  (Parigi, 
Chondens)  (Fra.  20). 

PaSr  F.  —  Il  maestro  di  cappella.  Opera  comica  in  un  atto.  Ridnz.  per 
canto  e  pianoforte  (Milano,  E.  Sonzogno)  (L.  6). 

Pneciiii  G*  —  Xa  Bohème.  4  quadri  di   G.  Giacosa  e  L.  Illica  (Milano, 
Bicordi). 


Giuseppi  Maorini,  Chrente  retpotuabiie. 


Torino  —  Vihoehzo  Bona,  Tip.  di  S.  M.  e  de*  BB.  Principi. 


^m©mo^Ie^ 


Per  la  storia  iiiusicale 
dei  Trovatori  provenzali 


Appunti  e  Note 

(Continuat.  e  fine,  V.  fase.  II,  pag.  231,  ann.  1896). 

§8. 

JjLnche  da  un  lavoro  più  che  modesto,  qual'è  il  presente,  non  mi 
par  bene  che  i  lettori  debbano  partirsi  senza  avere  idea  completa  e 
minuta  di  uno  almeno  dei  migliori  trovatori  ;  avere  cioè  intera,  per 
quant'è  possibile,  la  figura  artistica  di  uno  almeno  di  que'  poeti  e 
musici.  Ho  scelto  il  trovatore  Peirol. 

Scelsi  lui  perchè  appartiene  al  miglior  perìodo  dell'arte  provenzale, 
e  come  musico  è  di  quelli  che,  fatta  la  proporzione  tra  le  poesie  e 
le  melodie  rimasteci,  hanno  lasciato  maggiore  eredità  musicale;  di  lui 
infatti  abbiamo  34  poesie  (1)  e  di  esse  ben  17  hanno  musica.  È  dunque 


(1)  Della  quindicina  di  poesie  che  nel  Ghrvmdriès  appaiono  disputate  tra  Peirol 
e  altri,  non  credo  che  egli  abbia  buon  diritto  sa  alcuna.  Pare  invece  debba  darsi 
a  Peirol  la  poesia  che  il  Bartsch  [155,  17]  assegna  a  Folqoet  de  MarseiUa 
(cfr.  Zemker,  Boman,  Btbliotek,  XII).  Essa  credo  rìferirebbesi  al  periodo  stesso 
che  le  YI-IX  (y.  oltre,  pag.  417),  ma  di  questa  non  abbiamo  la  melodia. 

Riviiia  mwieali  italiana^  III.  27 
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una  piccola  raccolta  melodica  che  può  bastare  a  giudicare  un  artista. 
Di  più,  questa  raccolta  è  contenuta  quasi  tutta  nella  parte  più  antica 
e  ordinata  del  ms.  0;  lo  scrittore  del  quale,  si  ^ede,  ha  avuto  U 
fortuna  di  aver  sott^occhio  un  Liederbuch  di  Peirol  con  melodie*  Gli 
altri  codici  invece  hanno  pochissimo  di  lui:  ma  quel  poco  è  utilis- 
simo a  confermarci  nelFautorevolezza  di  Ot  ;  una  di  esse  melodie  is- 
fatti  è  anche  in  X,  un'altra  è  in  B,  e  come  il  lettore  vedrà,  in 
ambedue  i  casi  abbiamo  un'identità  quasi  assoluta. 

Oltre  il  numero  e  la  presumibile  autenticità,  le  melodie  di  Peirol 
(come  le  sue  poesie,  del  resto),  hanno  in  generale,  una  certa  grazia 
e  una  freschezza  non  comune.  Non  ch'egli  esca  mai  dal  giro  ristretto 
dei  sentimenti,  delle  idee  e  delle  forme  poetiche  e  musicali  che  la 
scienza  officiale  e  convenzionale  dell'amor  cavalleresco  suggeriva,  anzi 
imponeva.  Egli  invece  può  esserci  buon  modello  della  gran  maggio- 
ranza dei  suoi  compagni,  anche  in  questa  obbedienza  alla  tradizione: 
soltanto  egli  ha  intuito  d'arte,  e  sa  parer  vivo  e  colorito  là  dov'altrì 
riesce  stecchito  e  freddo.  La  strofe,  se  non  nutrita  di  idee,  è  snella 
e  sonante;  e  nelle  melodie,  tranne  in  qualche  vers  greve  e  solenne, 
non  c'è  l'avversione  boriosa  e  cattedratica  del  Faidit  e  di  Folchetto 
alle  originarie  forme  popolane;  Peirol  sa  trasformare  e  rialzare  la 
melodia  paesana  senza  troppo  snaturarla:  la  nobilita,  non  la  rinnega. 
L'esame  dell'opera  sua  ne  renderà,  spero,  persuasi  i  lettori. 

Della  sua  vita  il  biografo  provenzale  dice  testualmente  così: 
«  Peirols  fu  un  povero  cavaliere  cTAlvemia,  d*un  castello  detto 
Peirols  nelle  terre  del  Delfino  d'Alvemia^  al  piede  di  Bocafort  (1), 
E  fu  cortese  uomOj  e  di  persona  avvenente,  sicché  il  Delfino  lo  ri- 
tenne seco  e  dovagli  vesti  e  cavalli  e  armi  e  ciò  che  gli  era  mestieri. 

Il  Delfino  aveva  una  sorella  di  nome  Sail  de  Claustra  (2),  bella, 


(1)  Eocafort  (Rnpisfortis)  nel  circ.  di  Clermont.  Dal  testo  parrebbe  che  Peirots 
prendesse  il  soprannome  dal  luogo  di  nascita,  secondo  un  nso  abbastanza  frequente 
nei  trovatori  e  giullari.  Il  PaveSf  per  esempio,  fa  probabilmente  oriundo  di  PaTÌa, 
e  il  trovatore  Cadenet  si  fece  chiamare  così  perchè  nato  nel  castello  di  Cadenet 
presso  Apt.  Nel  testamento  della  moglie  del  Delfino  è  citato  un  S.  De  Peirol, 
e  in  altra  carta  un  6.  de  Perol.  Un  altro  castello  chiamato  Perols  era  prceo 
Agen  (v.  biog.  di  Elias  di  Baijols).  Ma  Peirols  può  anche  essere  nn  vero  oome; 
si  chiamava  così,  ad  esempio,  il  padre  di  Rambaldo  di  Vaqneiras. 

(2)  Saiì  (che  poteva  esser  nome  anche  d*Qomo)  è  generalmente  dai  cronkti 
latini  e  volgari  tradotto  con  AssaUde, 
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buona  e  d'assai  pregio  avvenenza  e  dottrinai  ed  era  moglie  di 
Ser  Beraldo  di  Mercuer(l)uno  de^  maggiori  alverniati,  Messer  Peirols 
amava  quella  signora,  e  il  Delfino  intercedeva  per  luij  e  allegrandosi 
assai  delle  canzoni  che  Peirols  faceva  per  leij  egli  stesso  le  faceva 
assai  gustare  alla  sorella;  sicché  questa^  a  saputa  del  Delfino^  prese 
a  volergli  bene  e  a  fargli  amorevoli  accoglienze.  E  l'amore  di  ma- 
dama e  di  Peirol  andò  tanto  innanzi  che  il  Delfino  se  ne  impermalì 
parendogli  ch'ella  gli  consentisse  piti  di  quanto  le  fosse  dicevole^  e 
lo  congedò  e  l'allontanò  da  sè^  né  più  gli  dette  vesti  ed  armi.  Peirol 
vedendo  che  non  poteva  più  mantenersi  da  cavaliere^  si  fé  giullare 
e  andò  girando  per  le  corti^  ricevendo  dai  baroni  drappi,  cavalli  e 
denaro.  [E  poi  prese  moglie  a  Montpellier^  ed  ivi  inori]  ». 

Le  ultimo  parole  tra  parentesi  sono  soltanto  in  un  manoscritto,  e 
non  dei  migliori:  del  resto  non  e* è  nulla  d'improbabile  in  questa 
fine  d'una  vita  avventurosa  (2).  A  noi  appunto  premerebbero  assai  più 


(1)  MerccBor,  comune  di  Arde8'8iir*Coazd,  a  20  km.  da  Issoire.  11  Napolski 
(PoHM  de  Capduoill,  Halle  1880,  p.  17)  confuse  con  quello  della  Corrèze  :  bastava 
il  Dictionnaire  de  Oéogr.  del  Yivien  de  St-Martin  a  poter  scegliere  il  vero  tra 
i  tre  0  quattro  Mercceur  che  sono  in  Francia.  Per  evitar  lungaggini  ecco  uno 
schizzo  dei  luoghi  che  nomino  nel  testo: 


la  Taussi 


FolimuLC 


(2)  Di  solito  lo  stesso  manoscritto  (Parigino  1749)  ci  si  mostra  bene  informato 
per^qnesti  poeti  alverniati  (v.  nota/,  pag.  427). 
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E  quei  nobili  Mecenati ,  non  solo  ascoltavano ,  ma  imparayano  e 
cantavano  essi  stessi  le  melodie  dei  loro  amici  poeti.  Per  Eraclio  di 
Polignac,  ne  siamo  edotti  da  un  curioso  aneddoto  della  biografia  dd 
S.  Leidier.  E  la  stessa  Assalide  non  disdegnava,  a  quanto  pare,  di 
cantare  le  ariette  del  suo  fedele  Peirol,  poiché  questi  dice  nell^io- 
viarle  una  sua  composizione  :  Canzonetta^  va  ora  dritto  alla  mia  dama, 
e  dille^  se  Ve  in  piacere^  che  t'impari  e  ti  canti  (1).  Ed  ecco  questi 
melodia,  che  ha  forse  suonato  su  le  belle  labbra  di  Assalide  [366, 14]: 
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rai 
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(1)  Molti  sono  i  commiati  simili.  Eccone  per  esempio  ano  che  si  riferisce  a  no 
nostro  italiano  :  Fa,  canzone,  verso  Malaspina,  al  prode  e  pregiato  ChigUelmo, 
e  ch'egli  apprenda  di  te  le  parole  e  il  suono.  È  nna  canzone  di  Aimerìco  di 
Peguillan  (10,  34). 

(2)  Testo  di  G.  Non  ho  segnato  il  ||  /a  ma  credo  che  vi  si  esegoisse,  non  solo 
perchè  il  canto  è  più  tonale  ma  perchè  la  cadenza,  che  allora  viene  in  2%  è  più 
conforme  allo  stile  solito.  Di  più  alle  19-20  il  salto  di  4*  eccedente  m-Ì}  fa  rìdù^ 
derebbe,  secondo  tatti  i  teoristi  medievali,  la  elevatio  vocis  (|/a).  Si  paò  sup- 
porre nel  TDK  la  dimenticanza  del  ^  si  in  chiave,  ma  allora  si  ha  nna  tonalità 
generale  panto  in  armonia  col  carattere  leggiero  della  poesia. 
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Ma  prima  che  Assalìde  accogliesse  così  cortesemente  i  canti  del 
suo  poet^,  dovette  correre  un  lango  periodo  di  servigi  e  di  sospiri 
incompresi  :  «  Io  non  conosco  donna  più  gentile  ;  o  perchè,  mio  Dio, 
vale  essa  tanto?  io  non  oserò  mai  aprirle  il  mio  talento.  M'accoglie 
ella  bene  e  gentilmente,  ma,  più  di  così  mi  trattengo:  che  s'io  le 
chiedessi  più  grazia  temo  che  starebbe  più  in  guardia  ».  Morirò  dunque 
d'amore  —  esclama  Peirol  —  e  canterò  così  come  il  cigno  canta 
quando  sta  per  morire  [366,  2]: 
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Ed  ei  ritoma  su  la  stessa  idea  con  insistenza  da  vero  innamorato: 
€  Bella  dama  ben  lo  dovete  intendere  ch'io  v'amo  tanto  che  non  oso 
pregarvi  ».  «  Ella  è  tanto  ricca  e  d'alto  grado,  e  graziosa  e  cortese 
nei  fatti  e  nell'aspetto,  ch'io  so  bene,  per  quanto  conosco  amore, 
ch'ella  non  deve  discendere  a  me  così  basso  ».  Ma  pure  il  suo  amore 
gli  è  ispirazione  all'arte  e  alla  gloria: 


(i)  D*or  innanzi,  salvo  indicazioni  in  contrario^  il  testo  è  sempre  qaello  del 
manoscritto  da  cui  tolgo  la  melodia. 
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E  Peirol  infatti  finisce,  con  presunzione  da  vero  artista,  la  stessa 
poesia  [366,  3]  cosi  :  €  Il  vers  Tha  fatto  Peirol  e  non  vi  scorge  parola 
mal  detta  e  nulla  che  stia  male.  Va,  messaggiero,  portalo  colà  a 
MerccBur,  alla  contessa  in  cui  regna  pregio  e  gioia  ».  E,  da  bravo 
assalitore,  oltre  la  vanità  di  Sail  vuol  lusingarne  l'intelletto  con  fi- 


(1)  Il  carattere  molto  popolare  e  tonale  di  qaesta  melodia  mi  accerta  che  il 
ma.  ha  qui  dimenticato  il  [?  «t  in  chiave.  Una  prova  è  la  spessa  cadenza  in  4* 
eccedente  che  risulterebbe  non  facendo  molle  il  «t;  e  nel  tempo  stesso  metterei 
senza  esitazione  il  H  (io  e  per  la  stessa  ragione.  Avverto  che  nelle  battate  3, 1, 
11,  15  ho  alterato  leggermente  la  misura:  chi  voglia  avere  la  lezione  genoina 

Caccia  ivi  tutte  semiminime  ^,e  non  crome  j^. 
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xiezza  di  sottili  ragiooamenti :  «Bella  dama, se  assai  vi  piacesse  Ta- 
micìzia  mia,  che  meraviglia  sarebbe  che  voi  mi  amaste?  Ma  già  che 
ora  essa  non  vi  piace,  e  tuttavia  mi  deste  qualche  piacere,  certo  ne 
avreste  in  cambio  molto  maggior  gratitudine  ».  Del  resto:  €  Per 
^annoche  mi  venga  da  amore  io  non  smetterò  dal  canto  [366,  26]: 


1» 


IT, 


W 


8 


S 


S^ 


^ 


3^ 


^ 


5 


1.  Per  dan    qa         da-mor      ma   -   Te  -  gna 

2.  Qe    ioi      e       chan  no      man  -  te  -  gna 


No    la  -  ze  -   rai 


2» 


9 


10 


11 


I  J  j  U-A-M 


12 


13 


^^^ 


S 


Tan  cnm  vi 


▼rai 


3. 
4. 


E      sin    ani 
Car    cil     0 


en    tal      e 
mon  cor      e 


amai 
stai 


No 
Vei 


1» 


2« 


U 


15 


19 


20 


^^^T^W^^'-W  ^  U-JjSr-^^^ 


sai  qem   de    -    ve-gna 


ca  •  mar      nom         de  -  gna. 


Per  alquanto  tempo  sperò,  come  tutti  gli  innamorati,  che  almeno, 
poìch'ei  non  osava  parlarle,  ella  intendesse  dall'aspetto  pallido  e 
smunto  il  suo  male  :  «  Agogno  alFamor  suo  e  non  oso  pregarla,  o  al 
più  le  vo  parlando  con  coperte  parole.  Piacessele  guardare  al  mio 
sembiante  !  non  le  ci  vorrebbe  più  fedel  messaggiero  :  perchè  di  solito 
bastano  gli  occhi  a  rivelare  il  cuore.  E  si  ricordi  che  chi  si  lamenta, 
implora!  »  E  i  suoi  lamenti  effonde  così  [366,  13]: 
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(1)  Dove  c*è  il  1^  lo  ha  il  ma.  e  non  saprei  decidermi  se  è  da  porre  anehe 
altrove;  il  saono  dei  vers  era  assai  lento,  ed  è  possibile  che  le  apparenti  false 
note  fosser  preparate  dalla  viola.  Le  Leys  d'Anu/r  dicono  infatti  :  il  vers  deve 
avere  suono  lungo  e  lento,  nuovo  e  con  beUe  e  melodiose  salite  e  discese,  con 
bei  passaggi  e  piacenti  pause.  In  generale,  come  qai,  le  indicazioni  masicali  delle 
Leys  d^Amor  sono  una  filatessa  di  luoghi  comuni  senza  valore  tecnico  alcuno. 
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E  questi  lamenti  han  valso  a  Peirol  Tonore  d*  esser  ricordato  tra  i 
migliori  poeti  provenzali  da  Matfrè  Ermengau  (1280-1322)  nella  soa 
nota  enciclopedia  medievale  del  Breviari  di' Amor.  Ivi  parlando  d^li 
amanti  che  non  osano  rivelare  il  proprio  amore  alla  loro  dama,  lodi 
Peirol  come  prode  e  cortese  e  cita  appunto  la  strofa  surriferita  (1). 
Ma  le  donne  non  vedono  se  non  voglion  vedere,  e  la  pallidezza  del 
poeta  non  fece  alcun  effetto  su  Assalide.  Egli  allora  pensa  disperato 
al  partito  estremo  d'allontanarsi  da  lei.  Ma  lo  permetterà  Amore?: 
«  Partirommene  io?  Ah  no,  che  il  suo  pregio  e  *1  suo  valore  wA 
difende  e  rimprovera.  Quando  io  cerco  un  altro  amore,  m'entra  i! 
suo  in  tutto  il  cuore  come  fa  l'acqua  nella  spugna,  sì  ch'io  accetto 


(1)  Gito  dal  brano  del  Breviari  che  pubblicò  il  Mabn  {C^dichte,  299,  pag.  216.. 
Peirol  è  ivi  citato  altre  tre  volte  :  a  pag.  198,  riguardo  al  soffrire  i  mali  d'anore, 
è  riportata  la  5'  strofit  di  366,  19,  e  a  pagina  215,  presaga  poco  sa  lo 
argomento,  la  5»  strofa  di  366,  33  e  la  3>  strofa  di  366,  9  (V.  questa  in 
II,  p.  642).  Sono  semplici  citazioni  poetiche  senz'alcuna  indicazione  stmca  o 
biografica. 
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olentieri  il  dolore  che  mi  strìnge  e  punge  ».  «  Ma  chi  mi  accusa  di 
antar  dì  rado  non  sa  in  che  stato  io  mi  ritrovi  »  [366, 19]: 
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E  quando  poi  davvero  s'allontana,  talora  ricordando  l'eccellenza  di 
lei  trova  impulso  e  animo  al  canto  e  al  gaudio: 
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(1)  Alla  27  il  manoscritto  segna  t^  il  si;  credo  sia  erroneo. 

(2]  La  melodia  ò  fuori  dello  stile  solito  di  Peirol  ;  è  an  vere,  pel  qnal  genere 
ho  già  detto  che  la  lentezza  può  mascherare  Fintonazione,  ma  almeno  sarei  ten- 
tato di  porre  t^  ai  in  chiave  :  ne  verrebbe  la  cadenza  finale  in  2%  già  notata  in 
Peirol.  Che  qualche  difficoltà  ci  sia  lo  lascian  supporre  le  ultime  parole  della 
poesia  stessa  :  non  deve  il  vers  dire  se  non  chi  lo  sappia  dir  bene. 
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Ma  poi  subito,  nella  poesia  stessa  [366,  33],  esclama  amaramente: 
«  Ah,  non  è  vero  il  proverbio  che,  se  occhio  non  vede,  il  cuore  obblia. 
Anzi  è  falso  per  me;  ch'io  non  posso  dimenticarla,  e  non  oso  farle 
preghiere  temendo  fallire  a'  suoi  voleri  :  e  resto  in  pianto  e  in  sospiri. 
Deh  Amore,  non  m'uccidere  !  »  E  tosto  pensa  al  ritorno  :  €  Quanto 
ahimè  —  dice  egli  [366,  21]  —  quanto  mi  tarda  di  tornare  a  ve; 
derla!  Ma,  andrò  io  là,  a  morire  a  bella  posta?  Sì,  che  tal  morte 
mi  piacerebbe  ».  €  Ben  mi  accinsi  a  cantar  volentieri,  a  mantener 
gioia  e  allegrezza  finché  rimasi  in  buona  speranza  d'amore;  ma  ora 
né  ci  vedo  né  ci  intendo  alcun  mio  bene: 
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Né  punto  diverso  è  il  concetto  della  poesia  che  segue  [366, 11]: 
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Ma  i  begli  occhi  di  Àssalide  non  furon  traditori  del  tutto.  Nelle 
poesie  di  Peirol  si  vede  a  poco  a  poco  una  maggiore  confidenza,  quasi 
della  tenerezza,  e,  com* è  naturale  una  maggiore  insistenza.  Final- 
mente ,  ei  dice ,  «  a  Madonna  in  sua  gran  cortesia  piacque  ricevere 
il  mio  omaggio,  e  tanto  fece  e  mi  disse  e  promise  ch'io  non  credeva 
ci  fosse  uomo  che  mi  valesse  ».  «  Donna  che  vale  e  che  approda»  in 
amore,  una  lunga  speranza?  Chi  ama  deve  farlo  capire  [366, 16]  ». 
Peirol  correva  un  poco  troppo:  dall*accogliere  gli  omaggi  al  lasciar 


(1)  Si  noti  la  simmetria  delle  frasi  1-12=:  17-28. 
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travedere  il  loro  amore  le  donne  ci  mettono,  anche  adesso,  troppo  più 
tempo  che  ai  poeti  non  piacerebbe.  Ed  ecco  Peirol  che  si  sdegna; 
€  Con  gran  gioia  molto  spesso  muove  e  comincia  ciò  di  cui  poi  si 
ha  dolore  e  angoscia  ».  «  Madonna  mi  fa  morire  per  tal  peccato  che 
la  sì  sdegna  se  io  oso  parlarne;  ella  ha  il  peccato  ed  io  la  peni- 
tenza»; ma  la  penitenza  non  doveva  parergli  troppo  amara  percht 
egli  conchiude:  «  Nel  Viennese  anderei  io  più  sovente,  ma  per  Mi- 
donna  rimango  qui  in  Àlvernia,  presso  il  Delfino,  in  cui  tutto  mi  piace 
[366, 1]  ».  E  i  segni  del  favore  crescevano  ogni  dì  più;  in  altro  canto 
[366,  22]  sebbene  incominci  esclamando  che  :  «  Ninno  si  uccide  eoa 
bene  e  così  dolcemente,  e  fa  da  pazzo  il  suo  danno,  come  quegli  che 
si  ostina  in  amore  »,  continua  poi  col  dire:  «  Ma  pure  quando  accade 
ch'io  le  dico  motto,  già  non  rifiuta  le  mie  parole,  anzi  vedo  bene 
che  le  ascolta;  e  mi  sovviene  del  proverbio:  chi  tace  acconsente. 
N'avrò  io  dunque  grazia?  Ah,  tanto  lo  bramo,  che  non  so  crederlol 
1 366,  22]»: 
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(1)  Nel  ma.  manca  qui  ana  nota;  dev'essere  il  do  da  me  restituito. 
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La  grazia  non  doveva  tardare  ;  avrà  il  Delfino,  come  dice  la  bio- 
grafia, spinto  la  sorella  all'indulgenza?  Noi  lo  ignoriamo.  Certo  Sail 
non  trovava  in  suo  fratello  un  moralista  severo,  a  giudicarne  da  una 
tenzone  di  lui  con  Peirol  [366, 10]:  «  Delfino,  saprestemi  voi  mostrar 
dritta  ragione  :  quando  una  donna  gentile  e  valente  ha  prode  amante 
e  cortese,  quand'è  che  egli  l'ama  con  cuor  più  verace?  Dopo  che  Tha 
goduta,  0  prima?  Ditemene  il  vostro  parere  ».  Il  Delfino  sentenzia 
senza  scrupoli  pel  dopo.  Peirol,  vecchia  volpe,  combatte,  come  poco 
cavalleresca,  quest'opinione:  ma  nel  fatto  non  dette  torto,  pare,  al 
suo  signore  (1).  Ottenuta  l'amicìzia  di  Sail,  le  passate  amarezze  gli 
son  dolci  a  ricordare  [366, 18]  :  «  Ad  amore  si  dia  chi  vuole  aver 
pregio,  e  non  sen  deve  muovere  per  male  che  senta,  ma  serva  e  at- 
tenda: purché  non  disperi  ne  avrà  un  buon  premio.  Io  ne  ho  tanto 
di  piacere  e  di  gioia  che  penso  valere  il  Be  »  (2).  Se  sì  allontana, 
egli  ha  sempre  nell'animo  «  i  suoi  atti  e  la  sua  sembianza,  e  come 
è  bella  e  prode  ed  avvenente,  e  dolce,  piacente  e  gaia,  e  come  il  suo 
pregio  cresce  e  vola  e  s'innalza!  [366,  32]  ».  E  in  una  poesia  che  è 
tutto  un  inno  dì  trionfo  [366, 15]  esclama:  €  Pel  gaudio  che  mi 
tiene  voglio  intonare  un  canto,  che  ogni  mio  desiderio  or  mi  va  bene. 
Un  dolce  amore  m'onora,  sicché  a  mio  parere  non  sarei  così  lieto  se 
fossi  imperatore  ».  «  Va,  canzonetta,  dritto  alla  donna  mia,  e  puoi  ben 
dirle  ch'io  la  vedrò  tra  breve  »  : 
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(1)  C*ò  nn^altra  tenzone  (366,  30)  tra  Peirol  e  un  signore  [Senher)  innominato, 
«  questi  potrebbe  essere  con  probabilità  il  Delfino.  Anch^essa  tratta  d*nna  delle 
solite  questioni  amorose,  senza  nessuna  indicazione  utile  alla  biografia  del  poeta. 

(2)  Non  nascondo  però  che  alcune  frasi  inducono  a  supporre  che  questa  poesia 
8i  riferisca  a  un  amore  posteriore  di  Peirol  ;  egli  dice  :  <  non  fui  tanto  lieto  da 
sette  anni  e  più  >  e  poscia  :  <  Vattene^  canzone,  verso  TAlvemia,,,  e  di  loro 
che  la  cortesia  grande,  la  fina  beltà  e  gioia  délVamica  mia  mi  tiene  qui  al 
laccio  ». 
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A  disturbare  per  un  momento  i  dolci  trasporti  dì  Pei  rei,  si  spar- 
sero le  Yoci  e  il  rumore  di  una  prossima  crociata.  Il  Saladino,  dopo 
la  yittoria  di  Hittin  (luglio  1187),  conquistava  una  dopo  Taltra  \e 
città  siriache  e  prendeva  Gerusalemme  neirottobre.  L*Europa  si  com- 
mosse, ma  le  guerre  continue  tra  il  re  di  Francia  Filippo  Augusto 
ed  Enrico  II  d'Inghilterra  impedirono,  fino  alla  morte  di  qaest*nltiiDO 
(6  luglio  1189),  un  serio  accordo  per  la  3*  crociata.  I  poeti  però  non 
mancarono  al  debito  loro,  incuorando  i  baroni  a  prender  la  croce  e 
i  re  a  far  la  pace.  Oltre  a  tre  bei  canti  di  Pons  de  Capdoìll,  cui  era 
morta  l'amata  Alazais  de  Mercoaur,  abbiamo  un  canto  di  Peirol  su 

10  stesso  argomento  [366,  29].  È  in  forma  di  tenzone  fra  Am4H«  e  il 
poeta:  «  Quando  Amore  trovò  il  mio  cuore  lontano  dai  pensieri  di 
esso,  mi  intimò  una  tenzone,  ed  ecco  in  che  modo:  Amico  Peirds, 
voi  v'andate  sconciamente  allontanando  da  me.  £  che  valore  avrete 
voi,  ditemi,  quando  più  non  avrete  il  pensiero  in  me  e  nella  poesia?  > 

11  poeta  si  lagna  dei  travagli  sofferti  per  Amore,  tuttavia  egli  ama 
la  sua  donna  e  non  vorrebbe  fallire  verso  di  lei,  ma  ora  vi  è  fonato 
«  e  prego  Gesù  Cristo  che  mi  guidi,  e  che  tra  breve  si  annunci  la 
pace  fra  i  due  re;  perchè  il  soccorso  va  troppo  tardando,  e  ci  sarebbe 
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pran  bisogno  che  il  Marchese  valente  e  prode  avesse  laggiù  molti 
compagni  »  (1).  Amore  gli  consiglia  di  rimanere  in  gioia  e  in  canto, 
«  non  vedete  i  baroni  come  cercano  guerre  tra  loro?  >  «  Amore  —  ri- 
batte Peirols  —  quando  i  Re  anderanno  io  v'assicuro  che  il  Delfino 
tanto  è  prode  che  non  rimarrà  qui  né  per  guerra  né  per  voi»: 
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(1)  Allude  allo  strenuo  difensore  di  Tiro,  il  marchese  Corrado  di  Monferrato 
che  con  eroici  sforzi  conservò  ai  Cristiani  la  città.  Morì  assassinato  nel  1192. 

(2)  È  questa  una  delle  due  tenzoni  provenzali  rimasteci  con  melodia  ;  Taltra, 
che  il  Bartsch  attribuisce  a  Bernart  de  Ventadorn  e  Peìre  d*Alvergne  (323,  4), 
da  alcuni  manoscritti,  tra  cui  l'autorevole  A  (vatic.  5232)  è  invece  data  a  Peirol. 
Anche  il  ms.  W  (l'unico  che  ne  conservò  la  melodia)  ha,  è  vero,  in  margine  la 
nota  :  Pierea  Vidatés^  ma  nel  testo  Tinterlocutore  di  Bernart  de  Ventadorn  è  un 
Perrot  che  non  può  essere  che  il  nostro  Peirol.  Se  è  sua,  appartiene  alla  sua 
giovinezza  ;  egli  è  ancora  difensore  del  più  puro  amore  cavalleresco,  mentre  Ber- 
nardo è  disilluso  e  stanco.  La  melodia  è  una  melopea  molto  slegata  e  incolore. 
Le  tenzoni  però,  come  dicono  le  Leys  d^Amar,  non  è  necessità  che  abbiano 
melodia  e  aggiungono  che  se  il  metro  si  adatta,  si  può  adoperare  la  melodia 
d'altro  vera  o  canzone  più  antica. 

Ri9iiia  musicali  iiaìiana^  III.  28 
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—  Ben  conosco  ch'io  non  potrei  strapparmi  dal  cuore  il  suo 
né  per  ira  né  per  fellonia  né  per  amor  d'altra  donua  »;  e 
nel  commiato,  ore  è  pur  fatto  cenno  del  Delfino  (1),  spera  che  b 
poesia  sia  ancora  bene  accetta:  «  Va,  canzonetta,  di  corsa  alla  m 
donna  e  dille  che  ritenga  te,  già  che  me  sdegna  di  ritenere  >,  od 
principio  si  lusinga  che  la  donna  che  lo  fece  partire  da  sé  fui  ta* 
menda  del  suo  torto  : 
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(1)  Almeno  nel  ms.  C;  altri  m^.  hanno  il  solo  commiato  da  me  tradotto. 
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Ma  quest'ammenda  non  venne,  e  Peirol  continuò  la  vita  vaga- 
gliela. Non  è  improbabile  scendesse  verso  Tolosa  ove  trovò,  già  in- 
anzi  negli  anni  il  trovatore  Bemart  de  Ventadorn,  ed  ebbe  con  lui 
L 193-94)  una  tenzone  che  dipinge  bene  il  suo  stato  d'animo:  «  Peirol, 
ome  mai  è  tanto  tempo  che  non  faceste  vers  né  canzone?  rispon- 
etemi  per  qual  ragione  è  che  non  avete  cantato,  se  smetteste  per 
naie  o  per  bene,  o  per  ira  o  per  gioia  o  per  altro:  ch'io  ne  voglio 
aper  la  verità.  —  Bernardo,  il  canto  piti  non  m'aggrada  né  m'è 
>ello  e  piacevole;  ma  poiché  volete  nostra  tenzone  sia  pur  contro 
nia  voglia.  Poco  vale  il  canto  che  non  viene  dal  cuore;  e,  da  poi 
3he  gioia  d'amore  mi  ha  lasciato,  ho  lasciato  anch'io  il  canto  e  il 
iiporto  [366,231  >  (1). 

Probabilmente   in   questo  suo  errare  di  corte  in  corte  incontrò  i 
trovatori  con  cui  ebbe  tenzone  ;  una  tra  l'altre  con  Gaucelm  Faiditz 
intorno  a  una  delle  solite  sottigliezze  d'amore  [366,17]  sulla  quale, 
un  poco  scabrosetta,  non  é  il  caso  di  fermarsi  (2).  Del  resto  tutte 
queste  tenzoni  non  hanno  alcuna  indicazione  utile  alla  biografia  del 
poeta;  una  sola  ci  avverte  che  Peirol  fu  alla  corte  di  Blacatz  (f  1236) 
il  nobile  protettore  dei  trovatori,  celebrato  da  tanti  di  loro. e  com- 
pianto da  Bordello  (3).  «  Peirol,  poiché  sei  venuto  a  noi,  va  (e  n'avrai 
gran  capitale)  verso  la  Dama  che  é  bella  e  prode  e  franca  e  cortese 
e  leale  ».  Chi  sia  questa  dama  non  si  riesce  a  sapere;  di  essa  Peirol 
parla  pure  con  lode,  affermando:  «  Giacché  ella  é  buona  ed  io  son 
buono,  ben  mi  si  convien  donna  tale  [366,25]  ».   E  potrebbe  anche 
essere  l'invio  di  Blacatz   ironico  e  canzonatorio.   Poiché  pare  che 
Peirol,  perduta  ogni  speranza  di  pace  con  Assalide,  cercasse  e  tro- 
vasse altrove  di  che  consolarsi.  Allusioni  a  questo  suo  nuovo  amore 
non  mancano  :  <  Poiché   —  dice  Peirol  [366,7]  —  mi  era  allonta- 
nato dal  gaudio,  sono  stato  lunga  stagione  senza  canto  né  gioia  ;  ma 
l'allegrezza  or  mi  ristaura  gioia  pur  fra  neve  e  ghiaccio,  e  poi  ch'io 
ho  gaudio  e  piacere  non  credo  dovermi  trattenere  dal  far  sembianti 


(1)  Carducci,  he,  cit. 

(2)  Un'altra  tenzone  con  un  certo  Gaionet,  che  il  Bartsch  pone  tra  le  poesie 
di  Peirol  (366,  24,  ma  cfr.  238,  3]  non  è,  quasi  di  certo,  sna,  ma  di  Peire 
Pomairol. 

(3)  Anche  in  nn^altra  breve  poesia  di  Peirol  è  un  fogace  accenno  a  messer 
Blacatz  (366,  5  :  edita  Beoue  dea  ìangues  romanes,  XXXII,  570). 
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allegri  e  sereni  ».  Ma  anche  qui  egli  teme  i  laujsengier  felon;  timore 
che  appare  ragionevole,  da  un'altra  poesia  [366,251  riferentesi  certa- 
mente a  questo  stesso  amore.  Egli  comincia  col  dire  che  ha  cambiato 
pensiero  e  amica: 
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e  s'ella  non  è  di  grado  elevato,  tanto  meglio:  «  Amore  m'avea  fatto 
rivolgere  a  ricchezza  e  grado  pazzamente  alto,  sicché  mal  mio  grado 
soffriva  pene  danni  e  dolori  da  morirne  ogni  giorno.  Guardate  se  era 

pazzia!   quanto  piti  ci  perdevo,   tanto  piti  mi  vi  ostinavo Ora 

conosco  e  intendo  che  è  buona  compagnia  quando  due  s'amano  fina- 
mente con  druderia  sincera,  e  che  ciascuno  liberamente  s'inchina  a 
un  pari  suo  ».  Era  dunque  disceso,  povero  Peirol  !  e  pare  anche  un 
po'  troppo.  Il  Monaco  di  Montaudon,  in  una  burlesca  rassegna  di  poeti 
composta  forse  qualch'anno  appresso,  lo  rimproverava  di  essersi  itn- 
hagasciato:  e  quel  che  è  peggio,  proprio  a  Clermont,  dov'egli  era,  a 
quanto  pare,  tornato.  Dice  il  satirico  monaco  [305,16]:  «  il  canto  di 
Peirol  va  alla  peggio:  che  dappoi  che  s'è  imbagasciato  a  Glermont. 
non  fé  canto  che  valga  ».  E  all'accusa  del  Monaco  darebbe  nngione 
una  strofa  pensatamente  oscura  di  questa  stessa  poesia  di  Peirol,  che 
dice:  «  I  pettegoli  hanno  disturbato  mia  gioia  e  me  e  la  mia  amica, 
che  cento  volte  han  fatto  piangere,  giacché  ogni  giorno  (il  marito) 
la  batteva.  Ne  so  io  uno,  che  sua  moglie  ne  sarebbe  degna  davvero: 
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3he  presso  il  suo  palazzo  ha  fatto  compagnia  a  un  uomo.  Ma  non 
conviene  ch'io  ne  dica  di  più  ».  Mirerebbe  forse,  questa  brutta  e 
velenosa  frecciata,  all'idolo  antico?  Comunque  sia  questo  amor  di 
bagascia  non  dovè  durar  molto;  Peirol  riprese  la  vita  errabonda.  Al 
dire  del  Monaco,  non  vi  fece  grandi  guadagni:  «...  Peirols,  un  al  ver- 
niate che  ha  portato  per  trentanni  un  vestito,  ed  è  più  secco  d'un 
tizzone  »;  la  biografia,  come  vedemmo,  dice  invece  ch'ei  ricevette 
dai  baroni  e  drappi  e  denari  e  cavalli  (1). 

Non  sappiamo  in  quali  corti  peregrinasse,  portando  i  suoi  canti  e 
le  sue  novelle  (2).  Secondo  il  Diez  egli  sarebbe  venuto  in  Italia  alla 
corte  dei  Marchesi  di  Monferrato,  e  vi  avrebbe  composto,  nel  1219 
o  poco  prima,  uno  dei  suoi  più  pretenziosi  vers  amorosi:  «  In  un  vers 
ho  messo  ogni  sforzo,  che  valesse  più  d'ogni  altro  mio  canto;  forse 
sarebbe  meglio  appresa  una  canzonetta,  s'io  volessi  farla  ;  ma  è  cosa 
leggiera,  e  un  vers,  chi  lo  sappia  ben  fare,  m'è  avviso  che  debba 
aver  più  pregio:  sicché  io  voglio  esperimentarvi  il  mio  sapere  »: 
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(1)  La  frase  più  secco  d*un  Uesone  allnde  forse  alla  figura  magra  e  allampa- 
nata che  pare  avesse  il  nostro  poeta.  Ce  lo  dice  una  strofa  satirica  di  una  poesia 
di  Pietro  d*Alvemia,  nella  quale  anche  si  rimprovera  a  Peirol  il  brutto  vizio  di 
tossire  e  sputacchiare  qua  e  là  prima  di  cantare.  Cfr.  ZeiUchrift  fUr  rom. 
TMl  XIV,  167. 

(2)  Peirol,  infatti,  non  fu  solo  poeta  lirico  ma  autore  di  novelle;  di  una  di 
esse  conosciamo  Targomento  da  Francesco  da  Barberino  (Cfr.  Thomas  nel  fasci- 
colo XIXV  della  Bibl  dea  ÉcoUs  fran,  cTAthènea  et  de  Bome,  1883,  pag.  115 
e  181). 
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Dai  seguenti  due  versi:  «  Mi  lagno  d'amore;  ma  son  poi  molto 
irato  di  nostra  Marchesa,  giacché  ce  la  toglie  la  terra  di  Vienne  » 
il  Diez  arguì  che  s'alludesse  alle  nozze  fra  Beatrice,  di  Guglielmo  IV 
di  Monferrato,  e  Qui  VI  Delfino  del  Viennese.  Anche  un'altra  poesia 
[366,4]  in  cui  è  detto  che  di  cantare  ha  avuto  «  ordine  e  comando 
da  Madonna  la  Marchesa...  e  poiché  a  lei  è  la  canzone  promessa  ben 
la  si  dee  fare  bella  elegante  e  gaia  »  avrebbe,  secondo  il  Diez,  refe- 
renza alla  stessa  persona  e  suppergiù  alla  stessa  epoca;  e  l'induzione 
trovò  favore  (1).  Ma  se  le  nostre  ipotesi  intorno  a  Donna  Marchesa 
dell'Esclacha  son  giuste,  osservando  inoltre  che  anche  quando  era  a 
Clermont  Peirol  faceva  spesso  gite  nel  Viennese  (2),  i  due  canti 
potrebbero  essere  del  primo  periodo  della  sua  vita  poetica.  Il  tono 
generale  delle  due  poesie,  e  anche  la  condotta  della  melodia,  non 
disconverrebbero  a  questa  possibilità. 

Comunque  sia,  la  vita  di  Peirol  si  protrasse  abbastanza  avanti  nel 
secolo  Xlir,  ce  ne  assicura  una  sua  poesia  [366,28],  la  sola  d'in- 
dole prettamente  storica.  Il  poeta  ringrazia  Dio  d'aver  visto  il  fiume 
Giordano  e  il  Santo  Sepolcro,  ma  desidera  però  d'aver  buona  nave 
e  buon  vento  per  tornare  a  Marsiglia.  Tra  molti  particolari  piti  o 
meno  oscuri  (3)  v'è  un  chiaro  accenno  al  bisogno  che  ha  Damietta 
d'essere  soccorsa  dall'Imperatore  (Federico  II):  ciò  che  pone  la  poesia 
tra  il  5  novembre  1218  in  cui  Damietta  fu  presa  dai  Cristiani  e  il 
26  agosto  1221  in  cui  avvenne  la  sconfitta  di  Mansurah  e  poco  dopo 
(7  settembre)  la  resa  della  città.  Probabilmente  Peirol  avea  già  preso 


(1)  Maub,  P.  Card.  Strophenbau,  Marbarg  1884,  p.  93.  —  Oscar  Schultz, 
Die  Briefe  R.  de  Vaqueira»,  Halle  1893,  p.  114,  121. 

(2)  V.  il  commiato  di  866,  1,  a  pag.  420. 

(3)  Cfr.  Djiz,  L.  ti.  W.\  259  ;  il  rey  Johan  ivi  accennato,  e  che  Peirol  lascia 
volentieri  in  Soria,  non  può  essere  che  il  re  Giovanni  di  Brienne  che  andò  in 
Terra  Santa  nel  1209,  ed  era,  con  gli  altri  baroni,  ai  fatti  d'Egitto  e  di  Damietta. 
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a  Montpellier  quella  mopflie  di  cui  parla  la  biografia;  e  a  lei,  dopo 
il  santo  pellegrinaggio,  è  presumibile  sia  tornato,  e  finisse  a  Mont- 
pellier poco  dopo  Tavventurosa  sua  vita. 

§  10. 

<t  Poco  vale  il  canto  che  non  viene  dal  cuore  »  :  aurea  sentenza 
che  Peirol  e  i  suoi  compagni  d'arte  hanno  troppo  spesso  dimenti- 
cato. Peirol  tuttavia,  bisogna  confessarlo,  meno  di  tanti  trovatori  che 
ebbero  el  hanno  maggiore  rinomanza.  Ci  fu  un  periodo  della  sua 
vita  (i  lettori  ne  saran  già  persuasi)  in  cui  i  sentimenti  da  lui  ef- 
fusi col  canto  fecero  davvero  gioire  o  soffrire,  vibrare  insomma  come 
cetra  tesa,  l'anima  sua  d'artista.  E  in  tal  caso,  pur  sotto  la  maniera 
e  la  convenzione,  si  sente  il  soffio  delFispirazione,  così  come  dalle 
fiu;ure  stecchite  dei  morti  e  dei  santi  medioevali,  rigide  in  forme 
ieratiche  e  fisse,  si  effonde  nella  penombra  delle  cattedrali  gotiche  un 
senso  potente  di  fede  e  di  pace. 

A  poter  dare  di  Peirol  un  giudizio  artistico  compiuto  e  sicuro  oc- 
correrebbe, come  delle  suo  poesie,  poter  fare  delle  suo  melodie:  com- 
pararle cioè  a  quelle  de'  suoi  contemporanei,  a  quelle  della  età  pre- 
cedente, e  studiare  che  e  quanto  di  nuovo  e  di  personale  racchiudono. 
Studio,  nelle  presenti  condizioni  della  storia  musicale,  più  che  dispe- 
rato. Ma  da  questa  mia  monografia  musicale,  miserella  e  senza 
pretese,  di  un  trovatore  tra  il  1160  e  il  1220,  errerebbe  colui  che 
ne  inducesse  a  priori  la  mediocritù.  Si  condannino,  i  miei  coraggiosi 
lettori,  a  passare  i  mottetti  tradotti  dal  Coussemaker,  le  polifonie 
del  Lavoix:  oppure  (astrazione  fatta  dal  sentimento  religioso,  perchè 
con  esso  e  per  esso  il  gregoriano  è  perfetto)  per  curiosità  puramente 
e  semplicemente  musicale  sfoglino  il  graduale:  e  cantando  poi  le 
melodie  del  nostro  Peirol,  di  certo  parrà  loro  di  respirare  un  più 
spirahil  aere:  di  sentire  l'allegria  del  sole  all'uscire  da  una  grotta 
umida  e  tenebrosa.  1  due  elementi  che  irresistibilmente  producono 
su  di  noi  quest'eftetto  sono  il  ritorno  ritmico  con  sviluppo  logico 
della  frase  melodica  e  il  sentimento  della  tonalità.  Questo  sentimento, 
anzi,  è  co^ì  innegabile  e  limpido  in  alcune  melodie,  che  io  lio  forse 
abbondato  a  supporre  note  accidentate  ove  i  codici  non  le  segnano; 
e  può  darsi  che  qualcuna  la  facessero  davA'ero  naturale,  perchè  anche 
in  musica  ogni  tanto,  a  dirla  col  Carducci,  il  medio  evo  un  po'  di 


436  MEMORIE 

punta  degli  orecchi  deve  metterla  fuori.  Ma  non  ho  messi  questi 
accidenti,  il  lettore  ne  sia  certo,  senza  che  riflettendoci  caso  per  caso 
ne  vedessi  una  ragione,  o  almeno  un  argomento  che  a  me  paresse 
tale:  né  mai  senza  avvertire,  o  in  nota  o  collocandoli  in  alto,  che 
ce  li  mettevo  del  mio. 

L'arte  di  Peirol  e  dei  suoi  compagni,  del  resto,  è  già  riflessa  e 
tende  airartificio.  Ho  tradotto  più  su  molti  passi  ove  questa  sua  pre- 
sunzione si  rileva  con  primitiva  ingenuità.  Ma  disgraziatamente  questi, 
e  i  molti  passi  consimili  d'altri  trovatori,  non  ci  illuminano  punto 
sulla  tecnica  del  canto  e  della  esposizione  di  esso.  Anche  gli  epiteti 
sono  convenzionali:  i  motivi  (sonef)  sono  soavi,  graziosi  e  facili  ad 
apprendere  (Miraval  406,6),  sono  dolci  e  bassi  (?),  graziosi,  leggieri 
e  cortesi  (id.  406,40),  gai  e  leggieri  (Albert^t  16,1  e  2),  gai  e  pia- 
centi (Perdigons  370,2),  gai  e  novelli  (P.  Vidal  364,38),  leggieri  e 
piani  (Montaudo  305,16);  e  la  rassegna  potrebbe  continuare  per  un 
pezzo,  ma  con  egual  risultato.  Anche  le  Leys  d'Amor,  come  già  notai, 
non  dicono  nulla  di  più.  L'arte  del  canto  profano,  oralmente  inse- 
gnata e  appresa,  non  pareva  ancor  tale  da  avere  per  sé  codici  e  trat- 
tati scritti  dagli  artisti  medesimi;  e  chi  di  musica  scrìsse,  o  spre- 
giando trascurò  questi  carmina  vulgaria,  questi  cantus  alacritatis,  o 
ne  asservì  le  regole  a  un  complesso  di  dottrine  musicali  così  diverso 
d'origine,  d'indole  e  d'ufficio,  da  riuscire  pressoché  inintelligibile. 

§  11- 

Questi  miei  Appunti  infatti,  già  così  lunghi,  parranno  senza  dubbio 
a  qualche  lettore  o  troppo  laconici  o  muti  affatto  su  alcune  questioni 
cui  si  suol  dare,  forse  più  per  abitudine  che  per  cosciente  riflessione, 
una  importanza  delle  maggiori.  Io  dirò  in  breve  le  ragioni  di  questo 
mio  silenzio,  perché  non  paia  dimenticato  quel  che  per  deliberato 
proposito  ho  accennato  fuggevolmente  o  taciuto. 

Intanto,  mi  si  permetta  dirlo,  quello  che  manca  non  faccia  dimen- 
ticare quel  poco  che  ho  dato.  Da  quando  il  Burney,  la  bellezza  di 
120  anni  fa,  pubblicava  dal  codice  ti  il  comxnanto  del  Faidit,  è  ora  e 
qui  soltanto  che  s'è  pensato  a  mettere  a  profitto  i  codici  per  com- 
parare le  varie  lezioni  melodiche.  Non  parrebbe  vero;  ma  la  storia 
della  musica  è  piena  di  queste  stranezze,  e  peggiori.  Ed  anche  èia 
prima  volta  che  s'è  pensato  di  dare  uno  sguardo  completo  al  mate- 
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riale  melodico  che  i  trovatori  ci  lasciarono  ;  e  davanti  ai  molti  pro- 
blemi che  si  trovano  insoluti,  alle  molte  penembre  e  ai  larghi  tratti 
<li  tenebra  fitta,  s*è  andato  a  rilento  nei  giudizi  d'arte,  buttando  a 
mare  le  storielle  tradizionali.  Insomma,  poco  diedi  né,  certo,  tutto 
bene;  ma  quasi  tutto  nuovo. 

D'altra  parte,  lasciando  il  passato  e  guardando  all'avvenire,  rimane 
ancor  tanto  da  fare  che  io  m'auguro  bene  del  mio  tentativo,  forse 
per  la  sua  stessa  insufficienza.  Su  quest'argomento  hanno  lunga  e  com- 
petente preparazione  il  Jacobsthal  e  l' Appel  in  Germania  :  e  piti  d'una 
ventina  d'anni  fa  un  italiano,  il  valente  G.  Amelli  prometteva  uno 
studio  proprio  sulla  musica  dei  trovatori  (1).  Se  questo  saggio  deci- 
desse questi  0  altri  a  far  piti  e  meglio  di  me,  non  potrei  augurarmi 
compenso  maggiore  della  mia  fatica. 

È  appunto  in  vista  dell'avvenire,  che  si  devono  chiarir  bene  i 
proprii  criteri.  Una  questione,  che  fece  già  spargere  fiumi  d'inchiostro, 
e  che  parrà  da  me  con  troppa  leggerezza  sfiorata,  è  quella  della 
traduzione  in  misura  moderna.  Per  fortuna  sono  ormai  in  buona 
compagnia;  gli  studi  del  Coussemaker  (e  prima  del  Toulmon)  non 
debbono  e  non  possono  aver  valore  che  per  farci  intendere  le  teorie 
filosofico'musicali  del  Medio-Evo;  ma  non  saprei  citar  un  caso  di  piti 
profondo  abisso  tra  teoria  e  pratica,  che  questo  della  musica  medie- 
vale. Per  due  ragioni;  la  prima,  che  già  accennai,  è  che  i  teoristi 
ebbero  sopratutto  di  mira  la  polifonia,  e  che  è  un  vero  arbitrio  tras- 
portare le  loro  regole  alla  monodia.  E  la  seconda  è  che  queste  regole, 
in  buona  parte,  avranno  tutte  le  ragioni  d'essere  fuorché  la  ragione 
musicale.  La  Trinità  divina  è,  per  esempio,  una  cosa  molto  vene- 
randa e  santissima  ;  sicché  per  la  salute  dell'anima  loro  fecer  benis- 
simo i  trattatisti  del  XII  e  XIII  secolo  a  non  ammettere  in  musica 
che  la  misura  ternaria.  Il  Coussemaker  avrà  dunque  ragione  di 
sostenere  così  pietosa  bugia  soltanto  per  la  polifonia  [Art.  harm. 
des  XII'XIII  siècles,  p.  114),  ma  quando  con  la  stessa  misura  ci 
dà,  da  solo,  il  tenor  di  arie  popolari,  egli  erra  per  inconcepibile 
buona  fede.  Perchè  fino  da  quando  (forse  ancora  consule  Fianco) 
una  fanciulla  popolana  ha  cantato  e  danzato  degli  ottosillabi,  si  può 
giocar  la  testa  contro  un  centesimo  che  cantava  e  danzava  in  Vi  *  o. 


(1)  Nelle  copertine  della  BivistaAì  fiì.  romanza,  1873. 
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comunque,   in   teoipo  pari.   E  bisogna  diventar   ciechi    a  forza   di 
studio,  per  non  vedere  verità  così  intuitive. 

Or  dunque  che  coi  trattatisti  si  debba  prendere  una  ratiotìahilis 
libertas  è  cosa  ormai  fuor  di  dubbio  (1).  E  i  confini  di  questa  libertà 
sono  segnati  dal  ritmo  poetico  che  la  musica  deve  rivestire  e  noD 
snaturare.  Ma  anche  su  questa  stretta  relazione  fra  metrica  e  me- 
lodia c'è  bisogno  di  qualche  osservazione. 

I  metri  lirici  constano  di  versi  aggruppati  in  strofe.  Quanto  al 
verso,  la  musica  trovadorica  non  ha  altro  principio  che  di  esere 
essenzialmente  sillàbica:  intendo  dire  che  essa  contrappone  ad  ogni 
sillaba  o  una  nota  o  un  solo  gruppo  di  note  (neuma).  Son  così  rare 
le  eccezioni,  che  nei  due  o  tre  casi  che  se  n'incontrano  c'è  da  sospet- 
tare errore.  Questo,  s'io  non  erro,  è  una  marca  di  popolarità  origi- 
naria, che  la  diversifica  dall'antico  gregoriano  (2).  Quanto  alle  molte 
e  serie  questioni  che  riguardano  i  vari  accenti  e  pause  dei  versi,  li 
musica  non  può  esser  chiamata  in  causa  a  deciderle;  essa  veste  le 
parole,  ma  è  di  natura  sua  una  veste  molto  ampia  e  comoda.  Com*è 
noto,  in  ispecie  nei  versi  maggiori,  sono  molto  varie  le  pause  che 
danno  al  verso  svariatissimi  atteggiamenti;  ma  la  melodia  è  una  per 
tutti,  e  ci  s'adatta  per  una  serie  di  accomodamenti  irriflessi  e  spon- 
tanei che  ogni  cantore,  antico  o  moderno,  esegue  ipsa  ductus  natura. 
Il  che  è  necessario  in  ogni  poesia  che  abbia  più  strofe  ;  perchè  è  ben 
raro  che  un  verso  della  seconda  o  terza  strofa  riproduca  esattamente 
gli  accenti  e  le  pause  del  corrispondente  verso  della  prima.  Una 
delle  piti  forti  pause,  che  tutti  i  manoscritti  segnano  con  punto 
fermo,  è  nel  secondo   dei  citati  versi  del  Faidit: 


(1)  Il  Làyoix  (op.  dty  268)  sebbene  basi  il  suo  studio  quasi  esclusÌTameote 
sul  codice  di  Montpellier,  ch*ò  tutto  polifonico,  non  ha  potuto  a  meno  di  ooi 
sentire  la  falsità  del  sistema,  quando  lo  si  voglia  applicare  sempre  e  dappertutto. 
Il  Tiersot  s'è  liberato  da  queste  pastoie,  e  ha  fatto  benone.  Riguardo  al  Coos- 
aemaker  sarà  bene  che  il  lettore  dia  unVchiata  a  un  articolo  molto  giudizicsj 
del  Roller  nel  Vierteìjahrschn'ft  fùr  Musikwissenschaft,  IV,  1. 

(2)  La  musica  originaria  della  chiesa  è  la  gregoriana.  Chi  a  spi^pare  le  forme 
metriche  volgari  pensa  alle  melodie  di  un*altra  categoria  di  canti  sacri  (inni  e 
sequenze)  gira  suirequivoco  :  quelle  forme  melodiche  non  le  ha  date  al  popolo 
la  Chiesa,  essa  anzi  o  le  ha  prese  direttamente  da  lui  o  ne  ha  fatto  delle  onofe 
secondo  l'indole  e  la  natura  di  quelle.  Sicché  il  problema  è  respinto  indietro, 
non  risolto. 
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Lo  rics  valens  Ricbartz  reis  dels  Engles 

Es  mortz!  —  Ai  Dens  cala  perda  e  cala  dans  es, 

pausa  che  io  ho  notato  nella  musica.  Ma  nel  corrispondente  verso 
iella  seconda  strofa:  Ni  anc  Karles  ni  Artus  plus  valgues  nessun 
cantore  avrà  mai  fatto  pansa  dopo  ni  anc  ;  e  nella  qnarta:  Mas  Dieus 
0  voi  II  qt4e  sei  non  o  vólgues^  e  nella  sesta:  Tot  a  Vonor  ||  tote 
lo8  sens  I  toU  los  hes  non  è  possibile  che  quella  stessa  frase  musi- 
cale non  si  sia  piegata  a  queste  evidenti  pause.  Anzi  per  tipi,  che  a 
noi  Italiani  parrebbero  differenti,  la  musica  era  la  stessa;  per  esempio 
tra  l'endecasillabo  nostro  e  quello  gallico  a  cesura  femminile  dopo 
la  qnarta.  A  endecasillabi,  in&tti,  come  questi: 

Bei  poderós  —  q*a8  faz  los  elemenz 
garda  mon  córs  —  d'aqestas  malas  genz 

s'adattava  l'aria  dell'antica  romanza: 

El  bosc  d*Ardé(na)  —  jostal  palais  Amfos 
a  la  fené(Btra)  —  de  la  plus  anta  tor. 

E  passiamo  alla  stro&.  Qui  il  problema  delle  relazioni  tra  metrica 
e  musica  è  molto  più  complesso;  e  sebbene  io  sia  propenso  a  credere 
che  gli  studi  musicali  anche  a  questo  problema  potranno  giovare  assai 
poco,  debbo  riconoscere  che  siamo  ancora  tanto  indietro  nell'indagine 
di  queste  relazioni  che  è  una  vera  imprudenza  l'avere  in  proposito 
un'opinione  e  il  dirla.  Mi  riservo  dunque,  per  l'avvenire  (e  vorrei 
che  avvenisse),  una  ritirata  con  l'onore  dell'armi:  ma  intanto  io  dirò 
il  perchè  di  quest'opinione,  anche  a  giustificare  il  fatto,  che  a  molti 
potrebbe  parer  strano,  di  un  lavoro  sugli  schemi  melodici  senza  quasi 
mai  far  parola  degli  schemi  metrici  della  poesia  trovadorica. 

E  il  perchè  è  molto  semplice.  Dato  che  l'arte  lirico-melodica  ro- 
manza prendesse  origine  dalle  forme  popolari,  la  natura  vera  di  quel- 
l'arte, le  ragioni  intime  della  struttura  strofica  non  si  intenderanno 
se  non  a  patto  di  risalire  coi  nostri  studi  la  via  che  l'arte  musicale 
ha  disceso  nel  suo  sviluppo  ;  e  a  far  ciò,  giunti  a  un  certo  punto,  ci 
mancano  assolutamente  i  mezzi.  Quel  poco  di  musica  popolare  (e 
questa  parola  è  anche  da  intendere  con  molta  larghezza)  che  abbiamo 
del  secolo  XII  dai  territori  gallici  (1)  ci  mostra  già  costituiti  vari 


(1)  Alle  melodie  date  dal  Tiersot,  sommate  con  quelle  del  citato  mio  opuscolo 

RiHiia  muiieaU  itaUona,  III.  29 
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tipi  di  melodie,  vari  schemi  melodici,  ormai  indipendenti  dagli  schemi 
metrici.  Par  naturale  il  supporre  che  ci  sia  stato  un  tempo  in  cui 
a  un  dato  tipo  strofico  spontaneamente  e  necessariamente  si  associasse 
un  dato  tipo  melodico;  e  allora  davvero  lo  studio  dell'uno  poteva 
gittar  luce  su  le  intime  ragioni  dell'altro;  ma  quel  tempo  per  noi 
è  omai  tenebra  fitta  e  io  non  vedo  a  che  lumi  ricorrere  per  rischia- 
rarlo. Lo  studio  delle  melodie  dei  refrains,  oltreché  è  anche  qui 
scarsissimo  il  materiale,  rimarrà  di  sua  natura  frammentario.  Se  poi 
ci  stacchiamo  appena  appena  da  quel  poco  di  popolare  che  abbiamo, 
e  veniamo  alle  melodie  degli  artisti,  anche  i  piti  antichi,  anche  i 
più  spontanei  e  schietti,  è  assoluta  Tindipendenza  fra  tipo  strofico  e 
tipo  melodico:  e  ad  ogni  momento  troviamo  strofe  con  una  divisione 
rigorosa  e  chiarissima  aver  melodie  senza  neppur  l'ombra  di  un  ri- 
tomo melodico,  e  viceversa  melodie  nettamente  simmetriche  coi  due 
pedes  e  la  cadenaa  semplice  e  tonale,  sopra  strofe  ben  lontane  da 
siffatta  struttura.  Sicché  chi  studiasse  la  strofa  di  un  troviero  o  di 
un  trovatore  e  ne  indagasse  le  divisioni  e  le  particelle,  con  la  spe- 
ranza di  capire  e  di  far  capire  l'indole  e  la  struttura  musicale  di 
essa,  errerebbe  e  di  grosso. 

Or  dunque  gli  studi  paralleli  di  struttura  metrica  e  melodica 
hanno  finora  dato  risultati  poco  sodi;  ma  ripeto  che  si  è  ben  lon- 
tani dall'aver  fatto  ciò  che  sarebbe  necessario  per  potere  affermare 
che  di  migliori  non  possano  darne.  Innanzi  tutto  il  materiale  che  ce 
ne  resta  è  ancora  in  gran  parte  da  studiare  (1).  E  oltre  ciò  sarà 
d'uopo  che  la  valorosa  legione  dei  folcloristi  neo-latini  incominci  a 
curare  e  raccogliere  le  melodie  indigene  con  non  minore  entusiasmo 
che  le  poesie  e  le  favolette;  è  questa  una  buona  via  già  battuta  da 
alcuni  valentuomini,  e  bisogna  perseverare:  il  popolo  è  conservatore. 


{Musica  àUegra,  ecc.)  e  con  le  poche  popolari  provenzali  qui  offerte,  credo  che 
ben  poco  si  potrà  aggiungere  di  nuovo.  Anche  la  limitazione  di  tempo,  cioè  del 
secolo  XII,  non  bisogna  prenderla  alla  lettera  :  tutt'altro. 

(1)  Per  questi  raffronti  metrico-melodici,  limitati  alla  lirica  trovadorica,  debbo 
segnalare  le  erudite  note  che  TAppel  ha  aggiunto  al  suo  lavoro  :  Ber  Trohador 
Tic  Brunec,  1895.  Egli  ha  potuto  utilizzare  soltanto  i  canzonieri  RW  ;  anche  X 
è  ora  accessibile  a  tutti  nella  edizione  in  facsimile  della  Sociéié  dea  andens 
textes;  io  dunque  porterò  qui  il  mio  contributo,  dando  tutti  gli  schemi  delle 
melodie  di  G,  tranne  beninteso  le  già  edite  nel  testo;  le  maiuscole  indicano  la 
melodia,  le  minuscole  i  versi: 
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e  il  canto  di  una  fanciulla  o  d'un  contadino  dell'oggi  può  gittar  luce 
su  problemi  molto  ma  molto  remoti.  Chi  non  ha  sentito,  in  Toscana, 
improvvisare  in  ottave?  Ebbene  la  melopea  (o  le  varie  melopee?)  di 
cui  gli  improvvisatori  popolani  si  servono  non  è  o  non  sono  ancora 
studiate  e  comparate,  e  intanto  su  l'ottava  si  son  scritti  volumi. 
Stranezze...  della  storia  musicale! 


AiMKRic  DB  Pegcillah,  10: 12  abCDK''p"GH     ""  ^^  1        ^,         ^^^r**' 

Ìm  VI.  f  n  (  a  b  b  a*  c  c'  d  d*' 

aaaaa^a^a^aw  Q7iabbaacc".  .,  N  «« 

ABAB'.D  E  P  G       ""    ^'  {aBCDEPG     ""    *^  (aBCDE'PGH. 

Arnaut  Daniel,  S9  :  6  :  14  (nel  testo). 

A  «■■  OA    o(abbaacc*^       i/N(a''b*bc   e**   add'ee'' 

Abkabt  d>  Marcili.  80:  SJ^bcDEPO   "  ^^ABCD'E  PaHIK. 

Berhart  di  Ventadorh.  70:  1 JABCDB  P   OH   "  ^  lABA'F.CDBP 

n  (  abb'a   b   b'   e*  e'.  ^o/    if*\  ^^(abbacdce''. 

'  JABBC^D^E  >G      ""     A^  (nel  testoj.     —     lo  ^^g^jj^j^g^j^,     — 

^^  (abab  c^d^d^^c*.      01  iabba    e  d  d  c^       oA^aba  b  a    b    a    b  b*. 
^'  {aBAB.CDEF   ""^^  JABCD.A'B'C'D    "  ^'^ «ABA"B"A'^B»^A>^B«^C 

^1  ÌABlB.CDEr    -    ^  ("^^  ^^*^)- 

FoL,.«T  DE  Marseilla,  155  :  1  II^Sd^E^Pg'  "  ^  jlBcS.EFGr  ^ 

e;  (aaabbc*cc8ad*o.       «  ( a a^b^^b^c WcMd".       inU^b  b  a^a^bba^a^. 
^  {ABCDEFGHIK     ~  ®  {ABC  DE P GHIE    ""  *"|a  BB"C  D  EPG  G'   " 

,,  }aa  b^a  c^c^dd".        ^^  |abb  a  e  e  a  a  dd^        ^^  )  ab  ba  c^dd  c\J. 
^^  Iabc  de  P  GH    ■"  ^*  (ABATDEPGHI    ""  ^^IABCDC'EPG  "" 

,Q  Jabbccbbcaa*^        01  <*^l*-l>-*<^wC^dc\?.        ooi^b^ca   b^b^dd". 
^^  (aBCDEPGHIK     ■"  ^^  (AB  C  DE  P  GF    "  ^^  (AB  CD. E  P  GD   "" 

00  iab  ba  a  c*c*c*d*d  e  e*    •  •     jtj  ««  ^abba'c'caa''d'd'. 

^^  Iabc  epgh i klm »  ^*  "^^"^*  ^®^  ^' ^- ™*°^- "  ^^  {abcdecdpe g. 

Tordine  è  forse  turbato.   La   melodia   è  più   chiara  e  logica  trasportando  coti 
ACDB.EFCD.EG  che  mi  pare  segua  meglio  lo  schema  strofìco. 

Gaccelm PiiDiT  167- 15  i*^-^-**  ®   d^d^cc«o        «jab^ablb^ccb^cc» 
UACcELii*AiDiT,io?.ii)j^g  ^  DA'B'E  P  GH       ^'|AB  AK.C  DEB'.PG. 

(a'^b'a'^bb^ccMd^c^ee^c* 
—  22  (nel  testo).  —  ^"^  Ji  "RA  TVCTìK^v^^C^  ;i  versi  PG  son  musicati  come 


(*)  Ciò  indica  tatti  acMntati  kIIa  10*;  segnerò  le  sillabe  solo  su  Toltima  lettera  di  nna  serie  ; 
p.  es.  abbaab^ecdd''  indica  ab  accentati  solPS*  0  norenarì,  ed  settenari  ossia  accentati  sntla  6*. 

(**)  Indico  cosi  le  eguaglianze  parziali  ;  ciò  indica  insomma  che  Tnltimo  Terso  si  compone  della 
prima  frase  mnsicale  del  penoltimo  e  della  seconda  fìrase,  0  cadenza,  del  quarto.  —  Quando  dne 
9*r9i  musicali  sono  quasi  eguali  aggiungo  alla  lettera  ripetuta  un  apice  (A.  A');  m  segnano  una  mar- 
cata tomiffUanga  di  fratt  ma  con  alterazioni  un  poco  j^ù  forti,  salto  un  apice  (A.  A''  Ait  ecc.). 
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Questi  stadi,  qaesti  confronti,  non  saranno  poi  facili  per  la  vastità 
che  bisognerà  dar  loro.  La  musica  è  una  lingua  d'indole  assai  più 
generale  che  non  le  lingue  parlate  ;  uno  studio  su  la  musica  neo-latina 
sarebbe  già  qualcosa  da  spaventare  :  eppure  chi  si  limitasse  a  questo 
campo,  già  così  vasto,  metterebbe  forse  confini  artificiali  dove  natura 
non  ne  ha  messo;  i  migliori  storici  della  musica  dicono  avere  essa 
caratteristiche  proprie  da  razza  a  razza  soltanto.  Le  minori  ricerche 
e  monografie  hanno  poi  questo  difetto,  intendo  della  limitazione  ar- 


eDdecasiuabL  —  auj ^3^3(3  DC'EP        ^^JABC  DA'B'C  E.PGH  I  KL  MN 

Q^S  a^.a.^b^^cc^c'dd'^a'dd'd».  .«  J  abb'b»clclb»b'b*aa'. 

■"  ^JA  B  C  D  EPGHIG'FKL      ""      *^  j  ABCDE  F  GH  I  KL     "" 

KoUwb^a^bl?c*c  d^cd^c'.     K/.jababbcc*cc*dd".      KoUbbc  cd^d^aa*'. 
^^JA  B  C  D  EPG  HI  K~^^ÌABCDEFGHIKL   ""  ^^JABCDEP  G  HI 

n.„  «•n.oi,»    10A.  ojab^b^a   a  c^c^d  d".        ^^  (abbaba*ccdd*.  — 
iiui  D  uiBEL,  1W4.  »  j^g  Q  B".D.E  P  E'F^   "  ^  IaBCDEPGHIK 

«ojabbac   ed  d^^. 
*^  |ABCDA"EPG 

(  a^a^a^a^a^at*. 
GuiLLEM  DE  Saint  Leidier,  284:  16  |  C  C 

(A  B  D  E  P  G 

Peire  Raimo»  de  Tolosa,  855:  5  lA^BCDrBS'GTH^FG'f"* 

p»,o,  v,«*T    ftAA.  aI*^^*  ^^  ^^"  11  labbaabc^c^dd'. 

Peire  Vidal,  «»4.  *  JABCDEPGH     —    "  JABCDEPG  H  IK     "" 

37  (nel  testo).  —  3»  JABCDEPGH         *"}aBCDEPG. 

Peirol,  866:  3:  6:  9:  11:  12:  13:  14:  15:  21:  22:  26:  29  :  81  :  33 
(nel  testo). 

T> ^^  o'7A.oial>l>*ccddeW.      iQ/„^i*^f^\        1^  iab^b^a*®ccdd'. 

PERDioo.870:9^3CDEPGHr  ~  l»  M  testo).  -  Uj^b-^-d 


EFGH 


PoKB  DE  Capdoill,  875:  16  (nel  testo).  —  19  JabCDE^P^Gh' 


-D      ^    ^«  iiir.«*«*,    AAii.  oi^^^b*  *^' ccdd'»      17  (abba  aba  a  b  a'. 
Raimon  de  Miraval,  406:  2  ^3^3  (,  p^p^  -  MABAB.CDB.C'D'B' 
,Q  Jabba*ccdd".        «^  (abba  ccdd*. 

■"  ^^  Iabab'Cdep    "■  ^"  Ubabcdef 

fKk         A  A     7         (abbcc'aadd  e  e***. 
RichartdeBerbezill,421:1   Jppn^F^prm'  — 2  5  E  F         E 

(AUOD  Jfi  J^CjUI  (ABCDE'.F'GH.P'GH 

TT        a        n        AK.f9    oiftbbaocddee''.         o<ii&bbac^ddc\$. 
TJc  DE  Sajkt  Ciro,  457  :  3  JabAB.CDEFGH    ""  ^^  JaBAB'.B'CDE      "" 

^^  1  AB  AB  F  ^— —   •  nianca  la  musica  dei  4  versi  ultimi. 
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ìtraria,  per  necessità.  In  queste  poche  pagine,  ad  esempio,  escludendo 
istematicamente  ogni  canto  che  non  fosse  in  lingua  d'oc,  io  ho  ope- 
ato  come  un  medico  che  per  Tesame  di  un  cadavere  si  limitasse  a 
ezionare  una  mano  o  un  piede. 

E  rìinpulso,  anzi  la  necessità  di  sconfinare,  mi  appariva  più  im- 
>erìosa  ogni  qualvolta  esaminavo  le  fotografie  di  W  e  il  fac-simile 
li  X;  il  fatto  materiale  istesso  d'avere  sottocchio  le  melodie  prò- 
7enisaU  infrascritte  e  incastrate  in  quegli  antichi  canzonieri  francesi 
[)areYa  indicarmi  la  via  da  seguire  per  più  larghi  rafi&onti,  per  più 
copiose  e  feconde  comparazioni.  È  già  troppo  spesso  malagevole  il 
separare  le  due  letterature  d'oc  e  d'oi7»  che  ad  ogni  passo  si  illu- 
strano e  si  completano  :  separare  le  due  arti  musicali  è  un  vero  pec- 
cato simile  a  quello  che  Dante  punì  così  severamente  in  Bertran  del 
Bornio. 

Ma  bisogna  pure  sapere  porsi  un  limite:  perchè,  ad  esempio, 
come  il  desiderio  del  passare  la  Loira,  così  e  forse  più  lusinghevole 
era  quello  di  venir  di  qua  dall'Alpi  ;  nei  laudani  con  note,  in  quel 
poco  e  tardivo  che  ci  rimane  di  lirica  musicata,  nei  rifacimenti  po- 
lifonici di  vecchi  e  tradizionali  motivi  eseguiti  nel  secolo  XY,  rin- 
tracciar, se  vi  sono,  le  impronte  comunque  svisate  dell'arte  proven- 
zale: di  quell'arte  che  nello  svolgimento  della  nostra  letteratura 
ebbe,  credono  i  più,  così  profonda  ed  efficace  azione.  Ma  bando  ormai 
alle  divagazioni:  perchè  sarebbe  una  presuntuosa  stranezza  il  finire 

un  lavoro  tracciando  il  programma  di  uno  o  più  altri  (1). 

febbraio  1896. 

Antonio  Bestorl 


(1)  Licenziando  questi  miei  Appunti  (la  cni  pubblicazione  fa  ritardata  da  una 
grave  sventura  domestica),  io  debbo  ringraziare  (oltre  quelli  nominati  nel  corso 
del  laToro)  i  molti  che  mi  furono  cortesi  di  aiuto,  di  consiglio,  e  di  correzioni. 
E  forono  in  Italia  i  professori  Baratta,  Chilesotti,  Crescini,  Monaci  e  Ba jna  ;  e 
del  B.  Conservatorio  di  Parma  il  direttore  Gallignani  e  i  prof.  Caputo  e  Dacci. 
E  preziose  indicazioni  debbo  al  prof.  Appel  deirUniversità  di  Breslau ,  ù  pro- 
fessori ÀDglade  e  Chabaneau  da  Montpellier,  a  Paolo  Meyer,  al  prof.  Dorez  della 
ì^azionale  di  Parigi,  al  Gkincbat  deirUniversità  di  Berna.  Io  m*anguro,  senza 
osar  di  sperarlo,  che  questo  saggio  non  paia  troppo  indegno  di  così  chiari  col- 
laboratori. 
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INDICE  DELLE  MELODIE  TROVADORICHE  O 


Aimerie  de  Pegaillan. 

10  :  12.  —  Atressim  pren  cum  fai  al  joeador  —  G  38* 
15.  —  Gel  qae  s  irais  ni  gaerrej*  ab  amor  —  G  36^ 
25.  —  £n  amor  trop  alqaes  en  quem  refraing  —  G  37»,  B  48^ 
27.  —  En  gren  pantais  ma  tennt  lonjamen  —  G  35^ 
[5]       41.  —  Per  solaz  daatrai  chan  soven  —  G  37» 
45.  -  Qai  la  ve  en  ditz  -  B  49%  W  185 

Albert  de  Sestaro. 

16  :  14.  —  En  mon  cor  al  an*aital  encabida  —  W  203 

Amaiit  Daniel. 

29:    6.  —  Ghanso  doill  mot  son  pian  e  prim  ^  G  73^ 

14.  —  Lo  ferm  voler  qa*el  cor  m*intra  —  G  73» 

Arnaiit  de  MarolD. 

80:   3.  —  Ai88i  cam  oel  qa*am*  e  non  es  amati  —  G  31» 

15.  —  La  franca  captenensa  —  B  81^ 

16.  —  La  gran  bentatz  el  fia  enseignamens  —  B  52^  [Ivi  attribuita 

a  Folqaet  de  Bomans] 

17.  --  L*en8eignamen8  el  pretz  e  la  valors  —  B  83» 
[5]       19.  —  Mont  eron  dons  mei  condr  -.  G  33» 

23.  —  Sim  destreignetz,  domna  yos  et  amore  —  B  81^ 

Beatriti  de  Dia. 

46  :    2.  —  A  chantar  m*er  de  so  qa*ea  no  volria  ^  W  204 

Berengnier  de  Palaiol. 

47:    1.  —  Ab  la  fresca  clartat  —  E  37b 

3.  —  Aitai  donna  cnm  en  sai  —  E  37^ 

4.  —  Bona  domna  cai  rics  pretz  uà  yaler  —  E  36^ 

5.  —  De  la  gensor  qa*om  yeja  al  men  semblan  ~  E  37» 
[5]         6.  —  Domna,  la  genser  qa*om  veja  —  B  37o 

7.  —  Domna,  si  tostemps  vivia  —  B  37^ 

11.  —  Tan  m*abelis  jois  et  amors  e  chans  —  E  37^ 

12.  —  Tota  temeros  e  doptans  —  E  37^ 

Bemart  de  Tentadom. 

70:    1.  —  Ab  joi  moa  lo  vers  el  oomens  —  G  9b,  E  57^  W  202. 

4.  —  Amors,  e  qaeas  es  yejaire  —  E  56<' 

6.  —  Aram  conseillatz,  seignor  —  G  13^  E  57^ 

7.  -  Ara  no  ve  luzir  soleill  -  G  17»,  E  57»,  W  190  [in  W  attri- 

buita a  Peire  Vidal] 
[5]         8.  ~  A  tantas  bonas  chansos  —  E  58» 

12.  —  Be  m'an  perdat  lai  en?es  Ventadom  —  G  14»,  E  57» 


(*)  Par  le  cifre,  la  diepoelsione  e  rortogrelU  cerco  di  ettenenni  il  più  poedbile  eiriadiee  deto  dal 
Bàmtmm  nel  OruMiritt, 
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16.  —  Gonortz  era  sai  ea  be  —  6  20*,  B  57^ 

17.  —  En  consirìer  et  en  esmai  —  G  19* 

19.  —  Estat  ai  com  om  eeperdatz  —  W  195  pa  5*  strofa:  Madonna 
fo  al  eomensar;  che  il  Bartsch    (461  :  156)  mette  erronea- 
mente tra  le  anonime] 
[10]     23.  —  La  doassa  yotz  ai  anzida  ~  B  57^,  X  89» 

24.  —  Lanqnan  foillon  bosc  e  garric  -^  W  202 

25.  —  Lanqaan  Tei  la  foilla  —  B  58^ 

81.  —  Non  es  meravilla  s'ea  chan  —  0  9%  W  191 

36.  -  Pos  prejatz  mi  seignor  —  Q  20b,  B  57* 

[15]     39.  -  Qaan  Inerba  fresca  el  foilla  par  -  B  57* 

41.  -  Qaan  par  la  flora  josUl  yert  foill  -  Q  Ì0\  B  56*,  W  188  [In 

W  attribuita  a  Folquet  de  Marseilla] 

42.  —  Qnan  Tei  la  fior  l'erba  frese*  e  la  foilla  —  X  88» 

43.  -  Qnan  Tei  la  lauzeta  moTer  ~  0  10»,  B  56*.  W  190.  X  47b  [In 

X  questa  melodia  è  applicata  a  nna  poesia  francese  dello 
stesso  ritmo:  Plaine  cTire  et  de  deseonfort.  In  W  è  attribuita 
a  Peire  Vidal] 
45.  —  Tnit  cìl  qnem  pregon  qu*en  chan  —  W  191  [Il  fol.  è  stato 
lacerato  e  non  si  leggon  più  che  poche  note  nelle  ultime  pa- 
role della  1*  strofa] 
Cfir.  323  : 4 

fiertran  d'Àlamano. 

76  :  14.  —  Pos  anc  nous  vale  amors,  seignen  Bertrans  ^  B  25»  [Tenzone 
con  Granet.  Ci  son  note  musicali  soltanto  sulle  prime  quattro 
parole] 

Bertran  de  Boni. 

80  :  37.  —  Bassa,  tan  creis  e  mont'  e  poja  —  B  6* 

Blaeasset  [V.  Anonime  461,  9] 

Cadenet. 

106  :  14.  —  Eu  sui  tan  corteza  gaita  —  B  52»  [I? i  attribuita  a  Folquet 

de  Marseilla,  e  incomincia  con  la  strofa:   S'anc  fuy  bela  m 
preeadd] 

Baade  de  Pradas* 

124:  5.  —  Bela  m*es  la  Totz  autana  «  W  196 

Folquet  de  Marseilla. 

155:    1.  —  Àmors  merce  no  moira  tan  soTen  —  G  l^  B  42^ 

3.  —  A  quan  gens  Tens  et  ab  quan  qauc  d'afan  —  G  4»,  B  43^ 
5.  —  Ben  an  mort  mi  e  lor  —  G  4b,  B  43c 

8.  —  En  chantan  m*aTen  a  membrar  —  G  5»  [Questa  melodia  pare 
fosse  anche  in  W  189,  ma  il  foglio  è  lacerato] 
[5]      10.  -  Greu  feira  nailb  hom  feillensa  -  G  8b,  B  42»,  W  200  [In  W 

la  2*  strofa:  En  la  vostra  mantenensa] 
11.  —  Ja  nos  cuit  hom  qu*eu  camge  tnas  chansos  —  G  6^ 
14.  —  Mout  i  fetz  gran  peccatz  amors  —  G  8^  B  42^,  X»  886 
16.  —  Per  deu  amor  be  sabetz  Teramen  —  G  la,  B  51^ 

18.  —  S*al  cor  plagaes  be  fur'  oimais  sazos  —  G  2»,  B  43» 
[10]     21.  -  Si  tot  me  sui  a  tart  aperceubutz  —  G  3»,  W  188 

22.  —  Tan  m'abelis  Taraoros  pensamens  —  G  2^,  B  42*,  W  188. 

23.  —  Tan  raou  de  corteza  razo  —  G  5^,  B  42*,  W  188 
27.  —  Us  Tolers  outracuidatz  —  G  7»,  B  43» 

Cfr.  70  :  41,  106  :  14. 

Folquet  de  Bomans.  Cfr.  30  :  16 
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Gaaeelm  Faldit. 

167  :    4.  —  Al  semblaD  del  rei  tiei  ~  R  44^ 

15.  —  Chant  e  deport  joi  domnei  e  solatz  —  6  28b,  R  4^,  X  85» 
17.  —  Cora  qaem  des  benanania  —  6  27i> 

22.  —  Fortz  caaia  es  qne  tot  lo  major  dan  —  6  29b,  W  191,  187». 
n89. 
[5]     27.  ~  Gen  fora  oontra  Tafiui  —  G  26b 

30.  —  Jamais  nnill  temps  nom  pot  re  &r  amors  —  G  28*,  Bils 

W  200  [In  R  attrìbaita  a  Gnillem  de  Saint  Leidier] 
32.  —  Lo  gens  cors  honratz  —  G  23^^,  R  44»,  X  90» 
34.  —  Lo  rossignolet  salratge  —  G  26* 
37.  ~  Mon  cor  e  mi  e  mas  bonas  chansos  —  R  44^,  X  84» 
[10]     43.  -  Nom  alegra  chans  ni  orìts  -  G  30^  R  43^  W  202 

52.  —  Sì  anc  nnills  hom  per  aver  fin  ooratge  —  G  27»,  R  45«,  X  S& 

53.  —  Si  tot  m*ai  tarzat  mon  chan  ~  R  44^,  X  86* 
56.  —  S'om  pognee  partir  son  voler  —  G  22\  X  89^ 

59.  —  Tant  ai  sofert  longamen  gran  afan  —  G  dO\  B  46^ 
Cfr.  262  :  2. 

eraf  GmlUem  IX  de  Poiton. 

188: 10.  —  Po8  de  chantar  nres  pree  talens  —  Chigiano  81  noto  [Ilco&e 

dice:  ùi  sonu  dei  comte  de  PeyUeu;  il   Bartsch    la  riferì  i 
questo  vera,  ma  ci  sono  soltanto  poche  note] 

Granet.  Cfr.  76  :  14. 

Gai  d'Uiseh 

194  :    3.  —  Be  feira  chansos  plas  soyen  ~  G  59* 

6.  —  En  tanta  gaizam  mena  amors  —  G  59^ 

8.  —  Ges  de  chantar  nom  &ill  cors  ni  razos  —  W  196 

19.  —  Si  bem  partetz  mala  domna  de  vos  —  G  58* 

GnUlem  Àdemar. 

202:    8.  —  Lanquan  vei  fiorir  Tespiga  —  R  63^   [Qui  attribuita  a  Jasfré 

Rndel] 

Gnillem  Àagier. 

205:    5.  —  Sens  alegratge  -  W  186 

Gnillem  Magret. 

228:    1.  ~  Aiga  poja  oontra  mon  —  W  201 

3.  —  Enaissim  pren  cam  &i  al  pescador  —  W  192 

Goillem  de  Saint  Leidier. 

284: 16.  —  Pos  tan  mi  forz'amors  qae  mi  fai  entremetre  —  G  75*,  R  41^ 

Cfr.  167  :  30. 

Gnirant  de  Borneill. 

242:  45.  ~  Leu  chansonet*  e  tìI  --  R  9o 

51.  -  No  pose  sofrir  qn'a  la  dolor  -  R  83d  (Cfr.  335  :  7) 

64.  —  Reis  glorìos  verais  lams  e  clartatz  —  R  8d,  Chigìioo  72  >*^ 

69.  —  S'eas  qaier  conseill  bel*  amig'  Alamanda  —  R  8* 

Gnirant  Biqaier. 

248:    1.  —  Ab  lo  temps  agradin  gai  —  R  105  ▼»"<> 
2.  —  Ab  pane  er  decazntz  —  R  106  wcto 

5.  —  Aissi  com  cel  qne  francharoen  estai  —  R  105' 

6.  —  Aissi  pert  poder  amor  —  R  104^ 
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[5]        7.  —  Aissi  quon  es  sobronrada  —  105^ 

8.  —  A  mon  dan  say  eeforcins  ~  B  105^ 
10.  —  Amors,  pus  a  tos  falh  podere  -^  B  105' 

12.  —  Ano  mais  per  aitai  razo  —  B  109' 

13.  —  Anc  noD  aigai  nalh  temps  de  far  chanso  —  B  106' 
[10]      18.  —  Bem  meraTilh  co  non  es  enveyos  —  B  105^ 

19.  —  Bem  Tolm  d*amor  partir  —  B  105^ 

21.  —  Greire  m  an  fag  mey  dezir  —  B  108' 

23.  —  De  far  chanson  sny  marritz  —  B  106' 

24.  —  De  midons  e  d'amor  —  B  106^ 
[15]      26.  —  En  re  nos  melhura  -  B  104^ 

27.  —  En  tot  qnant  qu'ieu  saupes  —  B  108^ 

29.  —  Fis  e  rerays  e  pus  ferms  qne  no  suelh  —  B  107' 

30.  —  Fortz  guerra  fai  tot  lo  mon  gaerrejar  —  B  109' 

31.  —  Ganch  ai  qnar  esper  d*amor  —  B  109' 

[20]     33.  —  Grans  afans  es  ad  home  Tergonhos  ~  B  107' 

44.  —  Hamìls  for&iz  repres  e  penedens  —  B  106^ 

45.  — -  Jamais  non  er  hom  en  est  mon  grazitz  ~  B  109^ 

46.  -  Jhesns  Grìstz  filh  de  dien  via  -  B  107' 
48.  —  Karitatz  et  amors  e  fes  ~  K  107^ 

[25]      52.  —  Lo  mons  par  enchantatz  —  B109' 

53.  —  Los  bes  quMea  traep  en  amor  —  B  107^ 

55.  —  Mentaugutz  -  B  108^ 

56.  —  Mout  me  tene  ben  per  pagatz  —  B  106^  ' 

57.  —  No  cogey  mais  d^esta  razon  chantar  >-  B  111^ 
[30]     58.  —  Nom  sai  d*amor  si  m*es  mala  o  bona  —  B  105' 

60.  —  Ogan  no  cogey  chantar  —  B  107' 

61.  —  Ops  m'agra  qne  mos  Tolers  —  B  109^ 

62.  —  Per  proar  si  prò  privatz  —  B  108^ 

63.  —  Ples  de  tristor  marritz  e  doloiros  —  B  106^ 
[35]     65.  —  Pas  astres  no  m'es  donatz  —  B  111^ 

66.  —  PQS  sabers  nom  vai  ni  sens  —  B  108^ 

67.  —  Qnar  dreytz  ni  fes  ni  sens  ni  leyaltatz  —  B  106' 

68.  —  Qaim  disses  non  a  dos  ans  —  B  108' 

69.  —  Quis  tolgues  —  B  108^ 

[40]     71.  —  Bazos  m'aday  voler  quMeu  chant  soven  —  B  107^ 

78.  —  Si  chans  me  pognes  valensa  —  B  111^ 

79.  ~  S*iea  ja  trobat  non  agaes  —  B  108' 

80.  ~  Si  jam  dea  mos  chans  valer  —  B  106' 

82.  —  Tant  m'es  plazens  le  mais  d*amor  —  B  104^ 
[45]     83.  —  Tant  vey  qu'es  ab  joy  pretz  mermatz  —  B  104^ 
85.  ~  Voluntiers  feria  —  B  107^ 
87.  —  Xristias  vey  perilbar  —  B  108' 
89.  —  Yvems  nom  te  de  chantar  embargat  —  B  108' 

Jaafre  RadeL 

262:    2.  -  Lanquan  li  jom  son  Ione  en  mai  —  B  63^  W  189,  X  81b  [In 

W  attribuita  a  nn  Jossiames  Faidias,  che   sarà  certo,  come 
dice  il  Bartsch,  Gaucelm  Faidit]. 
3.  —  No  sap  chantar  quii  so  no  di  —  B  63^ 

5.  —  Qaan  lo  rius  de  la  fontana  —  B  63<: 

6.  —  Qoan  lo  rossignol  el  foiilos  ^  B  63<^ 

Cfr.  202  :  8. 

Jordan  BoneL 

278:    1.  —  S*ira  d'amor  tengoes  amie  janzen  —  W  201  [C'è  solo  la  strofa: 
Si  com  Taiga  sofre  la  nau  corren] 
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Mareabmn* 

298:  18.  -  Bel  m*es  qnan  aon  li  fraìt  mador  —  W  208. 
18.  —  Dirai  tos  senes  doptansa  —  R  5« 
80.  —  L*aatrìer  just*  una  aebiasa  —  B  5* 
85.  —  Pax  in  nomine  domini  —  W  194 

Monge  de  Montandoli. 

805  :    6.  —  Ara  ^t  ma  dorona  saber  —  R  89^ 

10.  —  Bem  (K:  Molt  m)enneja  8*o  aazes  dire  —  B  40^ 

Peire  d'Àlrergne. 

828:    4.  --  Amica  Bemartz  de  Ventadom  —  W  190  [Qni  attrìboitaaPc 

Vidal.  Tenzone  con  B.  de  Ventadom] 
15.  —  Dejostals  breas  joms  eia  loncs  sers  —  R  6*,  X  86^ 

Peire  Cardenal. 

885:    7.  —  Ar  mi  pose  en  laazar  d'amor  —  B  72^  [Mnsica  presa  da  242  :  il, 
49.  —  Rica  hom  qae  grea  ditz  vertat  e  lea   men  -^  R  72^  [Mia 

presa  da  404  :  11]. 
67.  —  Un  airventea  nove!  vuelh  oomensar  —  R  69^ 

Peire  Baimon  de  Tolosa* 

855:    5.  —  Atreaai  cum  la  candela  —  G  52* 

Ano  no  morì  per  amor  ni  per  al  —  G  41b,  R  46c,  X  85^ 
Baron  de  mon  dan  ccyit  —  R  65» 
Bem  pac  d'ivern  e  d'estin  —  G  40^  R  48*,  X  87^ 
Gea  pel  tempa  fer  e  bran  —  R  64« 
Neaa  ni  gela  ni  ploja  ni  faing  —  R  64^ 
Naills  hom  noa  pot  d*amor  gandir  —  R  64* 
PIqs  quel  paobrea  qae  jai  el  rìc  oatal  —  R  64* 
Poa  tornatz  ani  en  Proenaa  —  G  42^ 
Qnant  hom  es  en  aatrai  poder  —  G  42»,  R  68e»  W  204 
Qnant  hom  honratz  torna  en  gran  paabreira  —  G  41» 
S'ea  fos  en  cort  on  hom  tengoea  dreitara  —  B  64^ 
Tart  mi  ? eiran  mei  amie  en  Tolzan  —  W  197 
Cfr.  70  :  7.  43;  828  :  4;  866  :  19. 

Atreaai  col  cignea  fìd  —  R  89^ 

Be  dei  chantar  pos  amora  o  m*enaeigna  —  G  48l> 

Camjat  m*a  mon  coasirìer  —  G  46^ 

Cora  qaem  fezea  doler  —  G  45^  R  88^ 

D'eiaaa  la  razo  qn*ea  soill  —  G  44» 

Del  aea  tort  farai  eamenda  —  G  49^  X  88^ 

D*nn  bon  vera  dei  pensar  cam  lo  fezea  —  G  48» 

D'an  aonet  Taa  penaan  —  G  48^ 

En  joi  qaem  demora  —  G  48» 

Mainta  gena  me  mal  razona  —  R  47»  [Qai  attrìboita  a  Fòt 

Vidal] 
M*entenaion  ai  tot'  en  nn  vera  meza  —  R  89« 
Moot  m*entramia  de  chautar  voluntiera  —  G  45» 
Naills  hom  no  aranci  tan  gen  —  G  49^ 
Per  dan  qae  d*amor  mi  Teigna  —  G  46» 
Qaant  amora  trobet  partit  —  G  48^ 
Si  bem  sai  loing  et  entre  sent  eatraigna  —  G  50» 
Tot  mon  engeing  e  mon  aaber  —  G  47^ 
Cfr.  892  :  26 


Peire  VldaL 

864 

:   4.  - 

7.  - 

11.  - 

24.  - 

[5] 

80.  - 

81.  - 

36.  - 

87.  - 

89.  - 

[10] 

40.  - 
42.  - 

49.  - 

Peirol. 

866 

:   2.  - 

8.  - 

6.  - 

9.  - 

[5] 

11.  ~ 

12.  - 

13.  - 

14.  - 

15.  - 

[10] 

19.  - 

20.  - 

21.  - 

22.  - 

26.  - 

[15] 

29.  - 
81.  - 

38.  - 
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^erdigo* 

870  :    9.  —  Los  mala  d'amor  ai  en  del  tot  apres  —  G  64» 

18.  —  Tot  Tan  mi  ten  amore  d*aital  &is9o  —  G  65» 

14.  -^  Trop  ai  eetat  qa*  ea  bon  esper  no.yi  —  G  64^  X  89» 

^istoleta* 

872:    3.  —  Ar  agaes  en  rail  marca  de  fin  argon    —    X  82%  Ma.  parigino 

846,  fol.  125 

Pone  de  CapdoiU. 

876  :  14.  ^  Leial  amie  cai  amor  te  iojos  —  W  202 

16.  —  Meill  qn*  om  ne  pot  dir  ni  penaar  —  G  78^ 

19.  —  S*ea  fi  ni  dia  noilla  aazo  —  G  79» 

27.  —  Ila  gaia  conortz  me  fai  gajamen  far  —  R  55^,  X  90^ 

Pons  d'Ortafan. 

879  :   2.  —  Si  ai  perdat  mon  aaber  —  R  80« 

Baimbamt  d'Ànrenga. 

889  :  36.  —  Poa  tals  aabere  mi  sere  em  creia  -^  X  88^ 

Baimbant  de  Taqaelras. 

892:    2.  —  Aram  reqnier  aa  costnm  e  aon  na  ~  R  61^ 

3.  —  Ara  pot  bom  conoiaser  e  proar  —  R  61^ 

9.  —  Calenda  maja  •-  R  62i> 

18.  —  Eiaaament  (R:  Atressi)  ai  gaerrejat  ab  amor  «  R  61^ 

[5]      18.  —  Guerra  ni  plag  nom  son  bo  —  R48o 

24.  —  Nom  agrada  iverna  ni  paaoore  —  R  61® 

26.  —  Nnilis  homs  en  re  no  faili  —  R  89»  [Qai  attribnita  a  Peirol] 

28.  —  Savb  e  fola  hamils  et  orgoillos  —  R  61^ 

Baimon  Jordan  yeseoms  de  Saint  Antoni. 

404  :  4.  —  Lo  dar  tempa  vei  bninezir  —  W  192 

11.  —  Vaa  Toa  aoplei,  domna,  premeiramen  —  W  194  (Cfr.  335  :  49). 

Baimon  de  Miraral. 

406  :  2.  —  Aiaai  cnm  ea  genaen  paacore  —  G  68»,  R  85^ 

7.  —  Apenaa  aai  don  m'apreing  —  G  69»,  R  88» 

8.  —  Ar  ab  la  foraa  dei  freia  —  R  88o 

9.  —  Aram  agr*  opa  qoe  m*aizi8  —  R  86^ 

[5]     12.  —  Bel  m*  ea  qa*ea  chant  e  coìndei  ~  R  85^ 

13.  -  Be  m*agradal  bel  tema  d*estia  -  G  67^  R  85^ 

14.  —  Ben  ajal  cortea  eaciena  —  R  88^ 

15.  —  Ben  ajal  mesaatgiers  —  R  85^ 

18.  —  Gel  cai  jois  taing  ni  chantar  aap  —  R  86^ 

[10]     20.  —  Gel  qui  no  voi  aozir  chansoa  —  G  68b,  R  86» 

21.  ^  Gbanaoneta  farai  vencatz  —  R  88^ 

22.  ~  Ghana  qnan  non  ea  qai  Tentenda  ~  R  87c 

23.  —  Gontr*amor  rane  darà  et  enbronca  —  R  87» 

24.  —  D'amor  ea  toz  mos  consiriera  —  R  87» 
[15]     28.  —  Entro  doa  volere  aai  pesai oa  —  R  85^ 

81.  —  Lonc  tempa  ai  ayatz  consirìere  —  R  88» 

86.  —  Rea  contr'amor  non  es  gairena  —  R  86^ 

39.  —  Sim  foa  de  mon  chantar  parven  -.  R  88^ 

40.  —  Sitot  a'ea  ma  domna  esqniva  ^  R  85^ 
[20]     42.  —  Tala  vai  mon  chant  enqaeren  —  R  86» 

44.  —  Totz  qoan  faz  de  be  ni  die  —  R  86<s 
47.  —  Un  aonet  m*  ea  bel  qa*espanda  —  R87« 
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Biehart  de  Berbezlll. 

421:    1.  —  Atressi  cam  lo  leos  —  G  60b,  W  195 

2.  -  Atressi  coro  Toliikns  ~  G  63»,  W  195,  X  84* 

3.  —  Atressi  cum  Persevaus  ~  X  85» 

6.  —  Lo  D01I9  mes  d'abril  comensa  —  W  189  [La  melodia  c*en,  m 

il  fofiflio  è  lacero  in  modo  che  se  ne  leggon  solo  tre  no^ 
10.  --  Tnit  oemandon  qa*es  derengad*  amors  —  W  200 

Uè  Branet. 

450  :    8.  —  Goindas  razos  e  novelas  plazens  —  B  66^ 

Uè  de  Saint  Ciré. 

457  :    8.  —  Ano  enemics  qn*ea  a^fues  —  G  84» 

26.  —  Nnills  homs  no  sap  d*amic  tro  Ta  perdat  ->  G  83l> 
40.  —  Tres  enemics  e  dos  mais  seignors  ai  —  G  83^ 

Anonime» 

461  :      9^.  —  Aissi  com  en  sab  triar  —  W  196  [Gauchat,  Bomama  ITTI, 

dice  che  è  di  Blacasset] 
12;      —  A  Tentrada  del  temps  dar  —  X  82i> 
13.      -  A  l'entrada  del  tems  fiorit  -  W  191 
20l>to.  —  Amors  m*art  con  faoc  ab  flama  —  W  187 
42i>i».  ~  Bel  paires  cars  non  vos  yeireis  am  mi  —  Chig^no  74*«" 
52  bu.  _  Be  Tolgra  s'esser  pognes  —  W  187 
73bto.  ~  Da  pe  de  la  montaìna  —  Chinano  85»«*« 
100.      —  D*an  dedni  —  W  193  [Il  foglio  è  lacero,   e    della  poen  ^ 

rimasto  poco,  della  masica  nolla] 
102.      ~  Eissamen  com  bt  pantera  —  W  199 
102  bis.  —  El  bosc  d*Ardena  josta  el  palaie  Amfos  —  Chiinaoo  72*** 
133.      >•  Ha  me  non  fai  chantar  follia  ni  fior  —  W  204 
141  bis.  —  Jha  non  ti  quier  que  mi  fasas  perdo  —  Chigiano  79'«» 
144  bis.  —  Lasa  en  can  grieu  pena  —  Ghigiano  84^»> 
146.      —  L'aatrier  cnidai  aver  druda  —  W  199 
148.      —  L'autrier  m'era  leratz  —  X  91^ 
143  bis.  _  Li  ialoQS  per  tont  son  fostat  (mottetto  a  3  toc!)  —  Mnt- 

pellier  218^ 
150.      —  Lo  doas  chans  qae  Tanzels  crìda  —  W  208 
152.      —  Lo  premier  jom  que  vi  —  W  201 
167.      —  Mos  coratges  m'es  camjatz  —  X  91» 
169  bis.  —  Mont  fosson  doz  mei  cossirier  —  W  189  [Una  laoentvtb 

portato  via  tutta  la  musica] 
171  bis.  -.  Mout  m'abelist  Tamoros  pensament    —   b  181,  Montpdlier 

151t  [seconda  parte,  provenzale,  di  un  mottetto  fraoeest 

a  3  voci] 
192bis.  -.  Par  vons  m'esjau  -  Ms.  parigino  24406,  fol.  151e 
197.      —  Pos  vezem  que  Tivers  s'irais   —    W  190  [Precede   alla  mt 

lodia  questa  curiosa  nota:  Li  80t%8  dir  ver$  dei  homi 

sauuage] 
247  bis.  —  Vein  aura  douza  que  vens  d'outra  la  mar  —  Chig.  80»*** 
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ERRATA 

Voi.  III,  pag.  236,  nella  3*  battuta  della  Kalenda  moia  Pappoggìatura  è  si-Ja 

e  non  re-la, 
Id.     pag.  237,  al  3»  rigo  musicale  2*  e  3*  battuta  leggi: 


nr£?ì=P 


Id.     pag.  245,  melodia  X  alla  battuta  Non  poe  a-ver  poni  il  segno  E  de) 
tempo  ordinario. 


Essai  liistorique  sur  la  n^usique  en  I(ussie. 


(^uite.  V.  fase.  I,  p.  36.  an.  1896). 


IV. 

Deus  précurseurs  de  la  «jeune  école  russe». 

Dargomijsky.  —  Séroff. 

Il  exìste  une  <  jeuDe  école  russe  » ,  dont  les  membres  sont  loin 
de  manquer  de  talent,  mais  qui  ne  brille  pas  par  la  modestie  et  qui 
s'accordo  yolontiers  à  elle-memo  un  brevet  dMnfailIibilité.  Cotte  jeune 
école,  qui  a  eu  pour  initiateurs  MM.  Balakireif,  Cesar  Cui,  Bimsky- 
Eorsakoff,  Borodino  et  Moussorgsky  (ces  deui  demiers,  morts  aujour- 
d'hui),  et  dont  le  champion  littéraire  est  M.  Cesar  Cui,  chargé  de 
répandre  la  benne  parole  et  de  propager  ses  doctrines  par  la  piume, 
a  ceci  de  commun  avec  la  jeune  école  wagnérienne  franco-belge 
qu'elle  considère  avec  le  méprìs  le  plus  complet  tout  ce  qui  se  fait 
en  dehors  d'elle  et  de  ses  principes  très  absolus»  et  qu'elle  n'a  que 
des  paroles  de  commisération  dédaigneuse  pour  tout  ce  qui  pense  ou 
agit  autrement  qu'elle.  Il  faut  voir  avec  quelle  hauteur  presque 
outrageante  M.  Cesar  Cui  parie  de  grands  et  nobles  artistes  tels  que 
Rubinstein  et  Tschaìkowsky,  qui  avaient  l'audace  —  ou  le  malheur  — 
de  faire  de  la  musique  autrement  qu'il  ne  la  comprenait.  Il  est  vrai 
que  Bubinstein  et  Tschaìkowsky  se  sont  vengés  en  écrivant  des 
ceuvres  qui  avaient  plus  de  valeur  et  qui  ont  eu  un  autre  retentis- 
sement  que  celles  de  M.  Cesar  Cui,  dontje  ne  veuxpoint  d'ailleurs 
contester  le  talent. 
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J'anrai  à  m'étendre  plus  tard  d'une  fa(on  plus  complète  sur  ce 
petit  cénacle,  qui  rappelle  d'un  peu  loin  celui  des  romantiques  fran- 
faìs  des  enriroQs  de  1830  et  qu'on  appelle  à  Saiut-Péterebourg  «  la 
coterie  »,  coterie  qui  constitue  une  8ort«  d'école  d'admiration  mu- 
tacile,  en  debors  de  laquelle,  au  regard  de  ses  membrea,  il  n'y  a 
point  de  salut  —  ni  d'art  vérìtable: 

Nql  n'anra  de  l'esprit,  ben  dodi  et  noa  ainig. 

Four  le  moment,  j'ai  k  m'occuper  de  deus  artistes  qui  semblent 
aroir,  chacun  en  son  genre,  préparé  les  Toies  à  ces  réformateurs  un 
peu  outrecuidants,  réformateurs  qui  sont  en  mème  temps  des  icono- 
clastes,  car  ils  paraissent  ne  rien  Touloìr  laisser  debout  de  ce  qui 
s'est  fait,  produìt  et  créé  avant  eui.  Ces  deui  artiste»,  fort  inégaux 
et  très  différents  au  point  de  vue  des  aptitiides,  sont  Dargomijsky 
et  Alexandre  Séroff. 

Dargomijsky,  qui  commen9a 
par  suivre  en  quelque  sorte  la 
TOie  tracée  par  Glinka,  jouìt 
du  m@me  avantage  que  celui-ci  : 
c'est-à-dire  que,  né  d'une  famille 
de  riches  proprìétaires,  il  eut 
la  chance  de  voir  les  siens  ne 
mettre  aucune  opposition  à  ses 
désirs,  et  qu'il  put  sans  con- 
trainte  se  livrer  à  la  culture  de 
l'art  qu'il  affectìonnait  (1).  Fétis, 
qui  l'avait  connu  personnelle- 
ment,  a  donne  sur  son  enfance  et 
sa  jeunesse  les  renseignements 
assez  curieuxque  voici:  —  «Dar- 
gomijsky était  agé  de  cinq  ans 
lorsqu'il  commenda à  parler:  ses 

parents  ayaient  cru  jasqu'alors  qu'il  serait  mnet...  Dès  son  enfance  il 
montra  un  goùt  décide  pour  les  arts,  et  en  particulier  pour  le  théatre. 


(1)  Aleiandre-Sergaiiritch  DaTgomiJBkj,  ni  dana  un  Till&ge  da  goQTemement 
de  ToqIb  le  2  férrier  1813,  est  mort  ì  Saint-Pétersbourg  le  IT  janriei  1868. 


Essai  liistorique  sur  la  n^usique  en  l^ussie. 


(^uite.  V.  fase.  I,  p.  36,  an.  1896). 


IV. 

Deus  précurseurs  de  la  <  jeune  école  russe  ». 

Dargomìjsky.  —  Séroff. 

Il  existe  une  <  jbudb  école  russe  » ,  dont  les  membres  sont  loìn 
de  manquer  de  talent,  mais  qui  ne  brille  pas  par  la  modestie  et  qui 
s'accordo  yolontiers  à  elle-méme  un  brevet  d'infaillibilité.  Cette  jeune 
école,  qui  a  eu  pour  initiateurs  MM.  Balakireff,  Cesar  Cui,  Bimsky- 
Eorsakoff,  Borodine  et  Moussorgsky  (ces  deui  demiers,  morts  aujour- 
d'hui),  et  dont  le  champion  littéraire  est  M.  Cesar  Cui,  chargé  de 
répandre  la  benne  parole  et  de  propager  ses  doctrìnes  par  la  piume, 
a  ceci  de  commun  avec  la  jeune  école  wagnérìenne  franco-belge 
qu'elle  considero  avec  le  méprìs  le  plus  complet  tout  ce  qui  se  fait 
en  dehors  d'elle  et  de  ses  prìncipes  très  absolus,  et  qu'elle  n'a  que 
des  paroles  de  commisération  dédaigneuse  pour  tout  ce  qui  penso  ou 
agit  autrement  qu'elle.  Il  faut  voir  avec  quelle  hauteur  presque 
outrageante  M.  Cesar  Cui  parie  de  grands  et  nobles  artistes  tels  que 
Rubinstein  et  Tschaikowsky,  qui  avaient  l'audace  —  ou  le  malheur  — 
de  faire  de  la  musique  autrement  qu'il  ne  la  comprenait.  U  est  Ynù 
que  Bubinstein  et  Tschaikowsky  se  sont  vengés  en  écrì?ant  des 
ceuvres  qui  avaient  plus  de  valeur  et  qui  ont  eu  un  autre  retentis- 
sement  que  celles  de  M.  Cesar  Cui,  dontje  ne  veuxpoint  d'ailleurs 
x^ontester  le  talent. 
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dramatique,  celuì  de  Lucrèce  Borgia.  Mais  à  peìne  avaitil  com- 
mencé  sa  partition  qu'il  Tabandonna  et  renon9a  à  ce  sujet  pour 
prendre  un  autre  poème  de  Victor  Hugo  qui,  celui-Ià,  avait  été  écrìt 
eipressément  en  vue  de  la  scène  lyrìque  :  je  veux  parler  i'Esméralda, 
que  rillustre  auteur  de  NotreDame  de  Paris  avait  tire  de  cet 
admirable  roman  (1).  Il  mit  en  musique  le  texte  franfais,  puis,  la 
partition  terminée,  fit  traduire  ce  texte  en  russe,  et  presenta  son 
oeuvre  à  la  direction  des  théàtres  impériaux.  C'était  en  1839,  et 
malgré  ses  efforts,  malgré  ses  instances,  il  ne  lui  fallut  pas  attendre 
moins  de  huit  ans  une  réponse  definitive,  que,  sous  mille  prétextes, 
on  tardait  toujours  à  lui  donner.  Enfin,  le  5  décembre  1847,  Estné- 
ralda  faisait  son  apparition  sur  le  théàtre  de  Moscou,  où  elle  obtint 
assez  de  succès  pour  que  quatre  ans  après,  en  1851,  on  la  représent&t 
au  théàtre  Àlexandra,  de  Saint  Pétersbourg.  Il  fut  mSme  un  instant 
question,  sur  le  désir  exprimé  par  le  fameux  chanteur  Tamburini, 
de  la  traduire  et  de  la  transporter  sur  la  scène  de  TOpéra  italien; 
mais  la  direction  des  théàtres  impériaux  s'y  refusa  décidément,  vou- 
lant  maintenir  la  décision  antérieurement  prise  de  ne  plus  laisser 
se  produire  sous  forme  italienne  aucune  oeuvre  de  composi teur  russe. 
Esméralda  est  une  oeuvre  de  jeunesse,  de  style  un  peu  composite, 
con^ue  jusqu'à  un  certain  point  dans  la  forme  des  opéras  franfais  de 
Meyerbeer  et  surtout  de  ceux  dTHalévy,  pour  le  genie  duquel,  dit-on, 
Dargomijsky  ressentait  une  vive  sympathie.  On  ne  trouve  guère  trace 
d'originalité  dans  ce  premier  ouvrage  ;  on  en  cito  pourtant  certaines 
pages  comme  très  vivantes  et  très  bien  venues,  telles  que  le  curieux 
et  pittoresque  épisode  du  cortège  du  Pape  des  fous.  On  y  distingue 
aussi  rhabileté  remarquable  que  déployait  déjà  Dargomijsky  dans 
sa  fa9on  d'écrire  pour  les  voix,  habileté  que  malheureusement  il  ne 
savait  pas  transporter  dans  l'orchestre.  Toutefois  ce  n'était  là,  je  le 


(1)  C'est  pour  satisfaire  an  désir  de  M.Ue  Louise  Berlin,  flUe  da  directear  da 
Journal  des  Débats^  qae  Victor  Ungo  s'était  décide,  non  sans  qnelqae  répn- 
gnance,  à  écrire  ce  livret  d'opera.  L*oavrage  fut  représenté  sur  le  théatre  de  TO- 
péra  le  14  novembre  1836,  avec  Adolphe  Nourrit,  Levasseur  et  Gomélie  Falcon 
dans  les  trois  ròles  principaux.  Malgré  cette  interprétation  superbe,  malgré  le 
grami  noni  de  Victor  Hugo,  malgré  l'influence  immense  alors  du  Journal  dea 
Débats,  roovra&:e  n*eut  point  de  succès  et  la  musique  de  M.Ue  Bortin  fut  jugée 
très  mediocre. 
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répète,  qu'une  oeuvre  de  jeunesse,  où  ne  perfait  pas  encore  la  fiatI^ 
personnalité  du  compositeur. 

A  peine  avait  il  termine  son  Esmércdda,  que  Dargomij^  s'étar 
mi8  à  écrire  un  ouvrage  moins  important,  k  Triomphe  de  Baeekm 
sorte  de  cantateballet  dont  le  sujet  était  empronté  à  PouschkiK 
Mais  cette  fois  il  se  heurta,  de  la  part  de  la  direction  des  ihéàtrei 
à  un  refos  net  et  absolu,  et  ce  n'est  que  quelques  mois  seulemec' 
avant  sa  inort  quMl  eut  la  satisfaction  de  voir  ce  petit  ouvrage  pn 
sente  au  public  (à  Moscou,  en  1867).  Un  peu  decoupage  sans  doute 
il  composa  alors,  dans  Tespace  de  quelques  années,  une  centainei: 
romances,  d*airs,  de  duos,  qu'il  publia  chez  divers  éditeurs  de  Siir- 
Pétersbourg.  Plusieurs  de  ces  romances,  remarquables  par  lenr  aooe: 
et  par  leur  sentiment  mélodique,  obtinrent  de  la  vogue,  et  on  asscr 
qu'elles  firent  plus  pour  sa  jeune  renommée  que  n'avait  fìat  90t 
premier  opera. 

Cependant,  il  n'avait  pas  renoncé  à  travailler  pour  la  scène.  Mm 
pour  y  reparaìtre,  il  voulut  s'inspirer  d*un  sujet  national,  et  il  troon 
encore  ce  sujet  dans  le  riche  répertoire  de  Pouschkine,  auqud  i 
emprunta  cette  fois  sa  séduisante  Roussalka  {T  Ondine).  Ce  poènr 
étant  justement  dialogué  et  se  trouvant  coupé  d'une  fafon  très  ben 
reuse  pour  Teffet  théàtral,  il  n'eut  que  peu  de  retouches  à  lui  &in 
subir  pour  l'adapter  à  la  scène  et  travailla  méme  presque  partor 
sur  les  vers  superbes  et  si  iroagés  de  Pouschkine.  On  dut  pratique 
seulement  par-ci  par-là  quelques  coupures,  en  méme  temps  qu  « 
ajoutait  des  choeurs  et  des  danses  pour  compléter  Teffet  du  spectade 
«  La  Roussalka,  dit  M.  Cesar  Cui,  réunit  Télément  dramatiqne  ì 
la  couleur  fantastique;  ce  sujet  peut  étre  considéré  comme  excelles: 
pour  la  scène  lyrique,  dans  son  ensemble  et  dans  ses  détails.  D  v 
faut  point  oublier  d'ailleurs  que  ce  poème  n'est  pas,  du  moins  pooi 
la  plus  grande  partie,  Toeuvre  d'un  librettiste  quelconque,  soumis  ts 
caprice  du  compositeur,  mais  bien  l'une  des  créations  les  plus  admi- 
rées  du  plus  grand  poète  qu'ait  eu  la  Russie  »  (1).  Tout  le  monde 
connait  la  fable  poétique  et  mystérieuse  de  l'Ondine,  qu'on  retroutc 
dans  tous  les  pays  du  Nord.  Elle  est  évidemment  charmante  à  mettn 
à  la  scène,  et  elle  offre  au  musicien,  avec  une  couleur  exquise,de$ 


(1)  La  Mmique  en  EumU. 
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:icìdents  bìen  propres  à  exciter  chez  celui  qui  est  bìen  doué  la  plus 
iierveilleuse  inspiratìon. 

Elle  a  inspiré  Dargomijsky  de  la  fa^on  la  plus  heureuse,  et  le 
ompositeur  a  écrìt  sur  cette  legende  adorable  une  partition  qui  a 
endu  aussitdt  son  nom  populaire  et  Ta  fait  considérer  comme  le 
uccesseur  direct  de  Glinka  (1).  Un  critique  fran9ais  qui  avait  fait, 
tu  Bussie  méme,  une  étude  consciencieuse  de  la  musique  russe,  Gus- 
SkTve  Bertrand,  en  parlaìt  en  ces  tennes  :  «  La  Boussalka  est  oeuvre 
le  répertoire  dans  tous  les  théàtres  d'opera  russe,  à  Pétersbourg,  à 
!^oscou,  à  Kiev,  à  Odessa.  Sans  offrir  jamais  ni  le  grand  soufBe  gè- 
li  al  ni  la  vìve  originante  des  opéras  de  Glinka,  celui  de  Dargo- 
nìjsky  jouìt  d'une  popularité  presque  égale.  Le  sentiment  dramatique 
j  est  sincère  et  souvent  chaleureux,  la  déclamation  recitative  très 
^raie;  pour  les  airs,  les  duos  et  trios,  les  finales,  Tauteur  ne  répu- 
iiait  nullement  les  formes  traditionnelles  de  Topéra  franco-italien. 
Le  style  est  d'un  travail  consciencieux  et  ingénieux,  qui  sent  par- 
fois  Técole,  mais  la  benne  école  :  à  travers  tout  cela  le  tempérament 
personnel  s'affirme  assez  souvent,  comme  aussi  le  sentiment  national. 
C'est,  en  somme,  un  excellent  opera  ».  De  son  cdté,  M.  Cesar  Cui, 
qui  blàme  précisément  le  compositeur  d'avoir  écrit,  «  comme  tous 
868  prédécesseurs,  des  airs,  des  duos,  des  trios,  des  scènes  d'ensemble  », 
dans  lesquels,  selon  lui,  «  se  révèle  son  infériorité  »,  apprécie  ainsi 
la  partition  de  la  Boussalka  (2)  :  —  «  Sous  le  rapport  dramatique, 
Dargomijsky  atteint  à  une  grande  hauteur  dans  plusieurs  scènes  de 
la  Boussalka.  A  ce  point  de  vue,  la  musique  de  cet  opera  se  prète 
à  deux  subdivisions  :  le  récitatif  proprement  dit,  et,  d'après  la  qua- 
li fication  généralement  adoptée,  les  morceaux  détachés.  Le  récitatif 


(1)  L*oiivrage  fot  représenté  à  Saint-Pétersboarg,  le  4  mai  1856,  sur  l'anden 
Théàtre-Cirque  qui,  reconstniit  depuis  lors,  est  devenii  le  superbe  Théàtre  Marie, 
la  Téritable  scène  nationale. 

(2)  Gomme  Wagner,  dont  ils  se  défendent  poortant  avec  ardear  de  partager 
les  doctrines,  les  membres  de  la  <  jeune  école  russe  >  prétendent  proscrire  abso- 
lament  de  tonte  oenvre  dramatiqne  tout  ce  qni  peùt  ressembler  à  un  air,  à  an 
morcean,  à  nne  cantilène,  enfin  tont  ce  qni  peat  prendre  une  physionomie  par- 
ticnlière  et  se  détacher  de  Tensemble.  Da  récitatif,  dn  récitatif,  et  encore  da 
récitatif!  Hors  de  là,  la  mnsiqne  dramatique  n*ezi8te  pas  poar  eox,  et  l'art 
retombe  dans  la  barbarie. 
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de  Dargomìjsky  égale  ce  qui  a  été  fait  de  plus  beau  en  ce  gmt 
On  y  chercherait  en  ?ain  ces  lieux  communs,  ces  phrases  de  o» 
yention,  uniformes  et  ennuyeuses,  que  le  moindre  musicien  poonr 
facìlement  ìmproviser.  Pour  savoìr  donner  à  chaque  perìodo,  à  dtaqi 
phrase,  le  sens  musical  qui  s*y  adapte  le  mieux,  pour  tnmTer  Ft; 
cent  mélodique  propre  à  chaque  caractère,  il  fànt  de  haates  fiunhp 
spéciales,  que  Dargomìjsky  possédait.  Ghez  lui,  tous  les  mots  b 
texte,  tous  les  détails  du  drame  sont  comme  fondus  d'une  pièce  am 
la  musique.  Il  est  à  presumer  que  ni  le  temps  ni  l'oubli  d'i; 
teindront  aucun  de  ces  récitatifs  mélodiques,  aucune  de  ces  phiise 
accentuées  avec  tant  de  vérité,  car  la  vérité  ne  vieillit  pas  >  (1). 

On  voit  quel  enthousiasme  excite  chez  Técrìvain  ce  récitatìf  de  k 
Boussalka.  SUI  faut  Ten  croire,  c'est  là  précisément  le  iK)int  de  t 
part  et  le  signal  des  doctrìnes  préconisées  par  la  «  jeune  école  ras»» 
en  matière  de  musique  dramatique.  En  quoi  le  nom  et  le  rdle  it 
Dargomìjsky  acquièrent  une  importance  exceptionnelle  et  qu'il  bsc 
faire  ressortir. 

Le  moment  n'est  pas  venu  encore  d'aborder  Thistonque  de  cec; 
école.  Nous  y  arriverons  bientdt.  Mais  le  demìer  ou^rage  de  Dar?> 
mijsky  nous  amène  à  e£Beurer  dès  maintenant  ce  sujeL  Dans  cet  oi- 
vrage,  le  Convive  de  pierre^  le  compositeur  poussera  à  l'excès  Fasv! 
du  récitatif  ainsi  préconisé,  c'est-à-dìre  qu'il  en  viendra  à  Temploje 
exclusivement,  et  ce  pour  Tadmiratìon  la  plus  complète  des  jeoofi 
musiciens  qui  rovaient  une  transformatìon  radicale  de  Topéra.  <  No£ 
arrivons,  dit  encore  M.  Cesar  Cui,  à  la  clef  de  voùte  de  la  nouTeCe 
école  d'opera  russe,  au  demier  ouvrage  de  Dargomìjsky,  le  Comm 
de  pietre.  Nous  avons  déjà  pu  constater,  dans  Tanalyse  de  la  B(m 
salka^  avec  quelle  vérité  Dargomìjsky  arrivo  à  rendre  les  situatiot 
dramatlques.  Pour  atteindre  ce  but,  il  avait  déjà  alors  rompo  aree 
les  formes  usìtées,  et  commen9alt  à  attacher  une  très  grande  impar 
tance  au  récitatif  mélodique.,.  Peu  à  peu  il  se  forma  un  groape  d^ 
musiciens  qui,  par  la  nature  de  leur  talent  et  leur  manière  d'eor 
sager  les  nouvelles  questlons  de  l'art  musical,  finirent  par  constitoer 
une  noiivelle  école  d'opera  en  Russie.  Ces  artlstes  tenalent  en  gnuide 


(ì)  La  Musique  en  Russie. 
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stime  les  récitatì&  mélodìques  de  la  Boussalka.  Dargomìjsky  se 
>ignìt  à  eux  a?ec  enthonsìasme,  et,  bientdt  reprìs  da  besoin  de  prò- 
t:iìre,  il  composa  son  opera  le  Convive  de  pierre  ». 

Tout  ceci  est  une  petite  histoire  qu'il  n*est  peut-dtre  pas  inutile 

e  faire  connaitre.  L*enthousiasme  qu'anraìt  ici  mentre  Dargomijsky 

^eut  paraitre  un  peu  excessif  en  la  cìrconstance,  d'autant  plus  que 

et  artiste,  pour  distingue  qu*il  f&t  réellement,  n'avait  ni  Tétoffe  ni  le 

empérament  d*un  chef  d*école.  La  vérité  est  que  le  petit  groupe  de  jeunes 

Eiusiciens  alors  parfaitement  inconnus  dont  parie  M.  Cesar  Cui  et  qui 

;oiiiprenait,avec  lui-méme,  Borodine,  Moussorgsky,  M.  Balakireff  et  un 

^eu  plus  tard  M.  Bimsky-Eorsakoff ,  n'était  pas  fllché  de  s'abriter 

sous  Fautorité  d'un  nom  déjà  presque  célèbre.  Tous  avaient  vingt 

3X1  trente  ans  de  moins  que  Dargomijsky,  et  tous  sentaient  de  quel 

ELTantage  il  serait  pour  eux  de  Tavoir  en  quelque  sorte  pour  porte- 

drapeau  de  leurs  propres  idées,  de  celles  qu'ils  avaient  Tintention  de 

faire  prévaloir  et  le  désir  d'imposer  au  public.  Ils  se  pressèrent 

autour  de  lui,  réussirent  à  le  circonvenir  à  force  de  flatteries,  de 

cajoleries,  lui  firent  croire  qu'il  n'y  avait  de  salut  pour  l'art  que 

dans  Texcès  du  procède  dont  il  avait  use  avec  sagesse  et  mesure 

dans  la  Boussalka^  et  le  poussèrent  à  outrer  l'emploi  de  ce  procède 

et  à  le  porter  à  son  extréme  limite.  Se  croyant  en  effet  devenu  le 

prophète  d'une  nouvelle  religion  musicale,  Dargomijsky  se  laissa 

convaincre  et  finit  par  céder  à  leurs  conseils  et  à  leurs  obsessions. 

D'ailleurs,  déjà  fatigué,  faible  et  malade  à  cette  epoque,  souflfrant 

cruellement  d'un  anévrisroe  qui  ne  devait  pas  tarder  beaucoup  à 

l'emporter,  il  ne  retrouvait  pas,  en  écrivant  son  Convive  de  pierre^ 

Vinspiration  généreuse  et  chaude  qui  avait  fait  la  fortune  de  son 

oeuvre  précédente;  or,  il  n'est  personne  qui  ne  soit  à  méme  de  com- 

prendre  que  pour  écrire  une  partition  entière  en  récitatif,  si  «  mélo- 

dique  »  soitil,  la  dépense  d'iroagination  est  moindre  que  lorsqu'il 

s'agit  de  faire  mentre  d'idées  vraiment  musicales  et  de  payer  géné- 

reusement  de  son  cerveau.  Enfin,  le  poème  du  Convive  de  pierre^ 

que  Dargomijsky  avait  prìs  encore  k  Pouschkine,  avait  été  con^u  par 

celuici  dans  les  conditions  de  la  scène  dramatique,  et  non  en  vue 

de  la  scène  lyrique  ;  il  était,  par  conséquent,  beaucoup  trop  développé 

pour  cette  demière,  et  comme  le  compositeur  n'y  voulut  faire  aucun 

retranchement,  pratiquer  aucune  coupure,  il  se  condamnait,  par  ce 
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fait,  à  se  priver  luì-méme  de  toiite  espèce  de  développement,  et  se 
.  Yoyait  obligé  de  se  cantonner  absolument  dans  ce  récitatif  qu'on  lui 
conseillaìt  insìdieusement. 

Dargomìjsky,  déjà  soufirant,  je  l'ai  dit,  lorsquMl  entreprit  d*écrìre 
la  partition  da  Convive  de  pierre^  n'eut  pas  le  loisir  d'y  mettre  la 
dernière  main  et  mourut  avant  d'avoir  pu  Tacheyer  complètement 
Ce  sont  deux  de  ses  «  disciples  »  qui  se  chargèrent  de  la  mettre  au 
point  :  M.  Cesar  Cui  se  mit  en  devoir  de  terminer  une  scène  restée 
incomplète,  et  M.  Rimsky-Eorsakoff  orchestra  tout  Touvrage.  Celuici 
fut  représenté  seulement  quatre  ans  après  la  mort  de  Tauteur,  au 
mois  de  Février  1872.  Il  n'est  pas  besoin  de  dire,  car  le  titre  Tin- 
dique  assez,  que  le  sujet  du  Convive  depierre  est  le  méme  que  celui 
de  Don  Juan;  seulement,  Pouscbkine  l'avait  traité  à  sa  manière, 
en  y  apportant  des  variantes  assez  sensìbles.  Quant  à  Dargomijsky, 
il  va  de  soì,  du  moins  je  le  suppose,  que  son  intentìon  n'était  point 
d'entrer  en  parallèle  et  en  lutto  avec  Mozart  et  son  cbef-d'ceuvre.  Il 
voulait,  comme  on  Ta  dit,  non  pas  faire  mieux,  ce  qui  était  malaisé, 
mais  faire  autrement.  L'entreprise  néanmoins  était  dangereuse,  et, 
quoi  qu'en  aient  pu  dire  les  tenants  de  la  «  jeune  école  »,  elle  ne 
fut  pas  des  plus  heureuses  dans  ses  résultats.  Le  Convive  de  pierre 
fut  acGueilli  avec  respect,  mais  aussi  avec  froideur  par  le  public,  et, 
en  réalité,  Touvrage  n'obtint  jamais  de  succès.  Ses  admirateurs  in- 
téressés  s'en  consolent  en  affirmant  que  le  public  n'est  pas  fait  pour 
comprendre  de  telles  ceuvres  et  de  telles  beautés.  L'antienne  est 
connue,  et  commode  le  procède.  C'est  Thabitude  de  tous  ceux  qui 
ne  parviennent  pas  à  plaire  à  la  foule,  de  s'en  prendre  à  Tinintel- 
ligence  de  celle-ci.  Il  est  inutile  d'insister  sur  ce  point. 

En  résumé,  la  carrière  dramatique  de  Dargomijsky,  quoique  peu 
feconde,  puisqu'elle  ne  comprend  que  trois  ouvrages,  offre  ce  fait  sin- 
gulier  qu'elle  présente  aussi  trois  phases  distinctes.  Dans  le  premier 
de  ces  ouvrages,  Esmércdda,  le  compositeur  emprunte  son  style  aux 
formes  consacrées  de  l'opera  Occidental.  Dans  le  second,  la  Rotissalkai 
il  s'efforce,  parfois  avec  bonheur,  de  marcher  sur  les  traces  de  son 
compatriote  Glinka,  et  sa  musique  prend  un  caractère  incontestable- 
ment  national.  Enfin,  dans  le  Convive  de  pierre,  il  repudio  avec  éclat 
ses  deux  premières  manières  pour  en  adopter  une  troisième  qui  n'a- 
boutit  pour  lui  qu'à  un  résultat  mediocre.  Pour  tout  dire,  et  en  ce 
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qui  concenie  le  grand  public,  Dargomijaky  reste  et  resterà  l'aateur 
de  la  BoussaUca,  ce  quì  Buffit  sìnon  à  sa  gioire,  le  mot  étantpeut- 
ètre  trop  grand  pour  lui,  du  nioins  à  sa  très  légitime  reDommée.  Il 
a,  par  cet  ouvrage,  suiyi  la  vote  si  noblement  tracée  par  Glinka,  et 
il  l'a  fait  avec  un  talent  que  nul  ne  saurait  eontester.  C'est  là  sou 
titre  à  l'estime  et  à  la  reconnaissauce  de  ses  compatriotes  (I). 

Séroff,  qui  occupe  un  rang  im- 
portant  dans  l'histoire  de  la  mn- 
sique  russe  contemporaìne,  le  doit 
moins  peut-étre  à  son  talent  de  com- 
positeur  qu'an  r&le  très  actlf,  très 
turbulent  mSme,  qu'il  a  joué  dans 
le  mouTement  artìstique  de  ce 
siècle.  Producteur  de  second  ordre 
(mais  dont  pourtant  on  ne  saurait, 
sans  injustice,  méconnaitre  la  va- 
leur),  mais  esprit  spéculatif  et  très 
élevé,  particulièrement  porte  à  la 
critique  et  aidé  par  un  tempera- 
ment  essenti  ellement  batailleur,  il 
s'est  mèle  aree  ardeur,  avec  pas- 
sion,  aveo  fureur,  pourrait-on  dire, 

à  toutes  les  querelles,  à  toutes  les  controverses  qui  s'élevaient  chaque 
jour  sur  le  terrain  musical,  et  il  a  dù  à  cette  passion  qu'il  apportait 
en  toutes  choses,  et  surtout  ani  cboses  de  la  miisique,  un  renam 
supérieur  sans  doute  à  celui  qu'aaraìent  pu  lui  valoir  ses  seules 
ceuvres  musicales.  ÉcrÌTain  exercé,  critique  acerbe,  polémiste  redou- 


(1)  Dargoinijskjr  sTsit  entrepm  ancore  nn  antre  opera,  Rogdana,  da  genre 
faDtaatiqne,  niiiU  qn'il  abendonna  presqae  aiusitót,  et  doDt  on  ne  connaSt  goire 
qae  deni  chman.  Il  fant  citer  de  Ini  troia  fantaines  comiqoea  poor  nrcheatre: 
le  Kmatehok,  danae  petite- maaien ne,  ane  Fantaiiie  Fintioise,  et  Saba-Yoga 
(moreeAR  intitnlé  aoasi:  Du  Fù^a  à  Biga),  ainai  qn'ane  TarenUile  alave,  poor 
piano  à  troie  raaioB.  QnnDt  à  aea  roiDancea,  qui  sont  fort  nombrensen,  j'ai  d4)& 
dit  qne  la  plupart  sont  remarqnablee  et  qn'elles  ont  l>eancaa|i  contrìbaé  à  la 
tépotatioD  de  lem  antenr. 
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table,  conféreDCÌer  iDfatigable,  toujours  et  de  toutes  &901ÌS  sor  b 
bréche,  prét  en  toat  temps  à  Tattaque  et  à  la  riposte,  il  a  forcémem 
attiré  TattentioD  sur  lui  de  diverses  fa90Ds,  et,  en  somme,  il  a  droit 
à  une  place  à  part  dans  Thistoire  du  mouvement  musical  qui  s'ec 
produit  avec  taut  d'éciat  en  Bussìe  au  cours  de  ces  cinquanta  de 
nières  anuées. 

Séroff  était  fìls  d'un  avocat  (1).  Dès  ses  plus  jeunes  années  il  d<Hi£i 
les  preuves  d'une  rare  intelligence  et  d'aptitudes  très  diverses,  éti- 
diant  rhistoire  naturelle,  apprenant  avec  une  étonnante  focilité  le: 
langues  étrangères  (outre  le  latin  et  le  russe,  il  parlait  courammest 
le  fran^ais,  Tanglais  et  Fitalìen),  montrant  un  goùt  prononcé  poarle 
théàtre,  s'exer9ant  au  dessin,  et  enfin,  par-dessus  tout,  adorant  la  mn- 
sique.  Il  apprìt  d'une  vieille  demoiselle,  sa  parente,  les  premiers  de 
ments  de  Texécution  au  piano,  mais  n'eut  point,  à  proprement  parler, 
d'éducation  musicale.  Un  de  ses  compatrìotes,  qui  fut  son  ami  ajHrès 
avoir  été  Fobjet  de  ses  critiques,  M.  W.  de  Lenz,  Taateur  da  lint 
fameux:  Beethoven  et  ses  irois  styles^  a  dit  à  ce  sujet,  dans  isc 
rapide  étude  consacrée  à  Séroff: 

En  1834,  le  pére  de  Séroff  fit  entrer  son  fila  à  TÉeole  de  droit  de  Saint-Pr 
tersbonrg.  Il  en  sortit  eo  1840,  avec  un  naroéro  d'honnear,  le  deaxìème,  et  atn 
anssitdt  an  département  da  Sénat.  A  TÉcole,  Ch.  Schuberth  Ini  avait  donne  da 
le9on8  de  vìoloncelle;  il  ne  continua  point  oet  ìnstrnment.  La  vieille  demoiarik 
an  piano  et  Schuberth,  voilà  donc  toat  son  enseìgneroent  musical  ;  le  reste,  0  k 
fit  lui-niéme.  Dès  sa  sortie  de  TÉcole,  Séroff  passa  sa  Tie  dans  les  lirres  de 
théorie  musicale,  en  toutes  langues,  de  tous  les  temps,  depois  lee  Badi,  la 
Eimberg^r,  les  Àlbrechtsberger,  les  Fftrck,  les  Gatel,  les  Marck,  en  écriTant  p)V 
son  usage  la  critìque  des  ouvrages,  qu*il  trouvait  tous  insuffisants»  beaueoif 
trop  peu  philosophiques.  Il  exceptait  bien  un  pea  le  livre  de  Marek.  Il  était  m 
proie  à  la  pensée  de  fonder  une  théorie  plus  simple,  mieuz  assise.  Plus  C 
aYan9ait  daus  cet  immense  labeur,  plus  il  négligeait  son  senrice  aa  Sénat.  D  fit 
transféré  en  Crimée,  en  qualité  de  yice^président  d*an  tribunal  de  jnstice.  «Xé- 
crivais  de  petites  fu^ues  pendant  les  rapports,  —  me  disait-il,  —  de  jolies  petita 
fagaes.  Un  jour  qu'il  s'a^issait  du  voi  d*an  cheral,  on  Yoalat  avoir  mon  opinke; 


(1)  Alexandre  Séroff,  né  à  Saint  Pétersbourg  en  1820,  moorat  subitement  ei 
cette  viUe  le  1"  Février  1871. 
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:répondis  qne  je  n*aYaÌ8  absoloment  rìen  entenda,  et  levai  la  séance.  Je  tra- 
LUais  alors  à  mon  premier  opéra^  une  Nuit  de  Mai;  je  l'ai  brulé,  il  était 
rxiMe!  »  Séroff  quitta  la  carrière  judiciaire,  aa  plus  grand  désespoir  de  son 
et  revint  à  Saint-Pétersboarg.  où  nous  TaYons  rencontré  censear  avec  un 
temont  dee  pine  modiqaes  (1). 


Xia  fa90D  toute  pratique  et  toute  soli  taire  dont  il  fit  Vétude  de  la 
léorie  musicale  développa  dans  de  larges  proportioDs,  chez  Séroff, 
3.  sens  crìtique  dont  il  possédait  le  germe,  dit-on,  à  nn  haut  degré. 
La.ìs  aussi  peut-on  croire  que  cet  enseignement  tout  personnel  troubla 
CI  peu  réquilibre  de  ses  puissantes  facultés  musicales.  En  effet, 
éroff,  qui  était  un  ardent  admirateur  des  oeuvres  les  plus  abstraites 
e  la  demière  manière  de  Beethoven  et  un  sectateur  acharné  des 
octrines  de  Richard  Wagner  (après  s'étre  montré  d'abord  leur  ad- 
drsaire  impitoyable),  semblait  trouver  dans  Beethoven  ce  que  d'autres 

chercheraient  en  vain  :  un  souvenir  des  anciens  modes  grecs  !  et  il 
était  pris  pour  cenici  d'un  tei  amour  qu'il  révait  une  transfer- 
lation  de  la  gamme  moderne  à  leur  profit,  et  quii  les  aurait  vo- 
3iitiers  transportés  à  la  scène. 

Quoi  qu*il  en  soit,  Séroff  songea,  avant  méme  de  penser  à  aborder 
di  scène  comme  compositeur  (car  il  ne  s'y  prit  que  sur  le  tard,  et 
,  quarante  ans  passés),  à  répandre  ses  idées  et  ses  opinions  sur  la 
Qusique  à  Taide  de  la  piume  et  de  la  parole.  Devenu  censeur  à  la 
»oste  de  Saint-Pétersbourg  pour  les  journaui  étrangers,  il  n'était  pas 
«llement  absorbé  par  ses  fonctions  qu'il  ne  trouvàt  le  temps  de 
l'occuper  sérieusement  des  questions  qui  Tintéressaient  et  lui  tenaient 
i  coeur.  Il  commen9a  par  publier  dans  une  revue,  le  Panthéon,  une 
sèrie  de  lettres  polémiques  destinées  à  réfuter  les  idées  répandues 
par  son  compatriote  Oulibicheff  dans  sa  Nouvelle  Biographie  de 
Mostart,  puis  une  importante  brochure  dans  laquelle  il  combattait 
les  théories  émises  par  son  autre  compatriote,  M.  W.  de  Lenz,  dans 
le  livre  intitulé  Beethoven  et  ses  trois  styles  (1853).  Tout  cela  pour 
la  plus  grande  gioire  de  la  demière  manière  de  Beethoven.  Séroff 
collabora  aussi  à  plusieurs  autres  joumaux  russes,  donna  d'assez 
Dombreux  articles  de   crìtique  au  Journal  (fran^ais)  de  Saint-Pé- 


(1)  Le  Guide  musical  (de  Broxelles),  1»  Novembre  1877. 
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tersbaurg^  et  fat  de  1856  à  1860  run  des  prìncipaux  coUabonteBn. 
8ÌD0D  méme  le  directetur  d'ane  feuille  speciale ,  la  Bevue  théàkok 
et  musicale.  Simnltanément,  il  mettaìt  sa  parole  aa  servìce  de  Far 
quMl  adorati  C*e8t  ainsi  que,  dans  le  cours  des  hiyers  de  1858  a 
1859,  il  donna,  dans  Tane  des  salles  de  l'Université,  une  sèrie  de  & 
conférences  historiques  et  esthétiques  sur  la  ttiéorie  de  la  musiqie. 
qn'an  printemps  de  1864  il  reprit  ces  séances  en  s'attachant  oem 
fois  an  drame  musical,  qn'en  1865  il  fit,  au  Conservatoire  de  Mo90(n; 
sii  conférences  sur  le  méme  sujet,  et  qn'enfin,  au  mois  de  Janiiff 
1870,  il  consacra  encore,  dans  la  saUe  du  Club  des  artistes  à  Siiiv 
Pétersbourg,  sii  séances  à  l'étude  du  développement  de  l'opàra. 

Mais  Séroff,  en  tant  que  critique,  n'était  ni  tendre  ni  endoian 
Très  entier  dans  ses  idées  (bien  qu'il  lui  arrivai  parfois  de  se  eoh 
tredire  luìméme),  avec  cela  querelleur  et  poussé  par  nature  à  U 
contradictìon,  peu  ménager  dans  ses  expressions,  toujours  prSt  i 
porter  des  coups  quitte  à  en  recevoir  lui-méme,  il  eut,  au  coun  4e 
sa  carrière,  des  démélés  avec  tous  ses  confrères.  «  Il  n'est  pas,  éerì- 
vait  de  Saint  Pétersbourg  Gustave  Bertrand,  il  n'est  pas  d*écrinii 
musical  russe  avec  qui  Séroff  n*ait  soutenu  des  polémiqnes  enragées. 
et  toumant  à  tout  moment  ò,  Tinvective.  Il  est  permis  de  supposer 
que  la  bile  n'en  était  pas  seule  coupable,  et  que  le  calcai  y  étaìt 
pour  quelque  chose.  Ce  n'est  pas  la  première  fois  qu'on  aura  tu  deb 
débutants  casser  les  vitres  pour  forcer  Tattention  publique,  et  de  plus 
illustres  que  Séroff  ont  procède  de  méme.  Weber,  critique,  secouit 
vertement  Tauteur  de  la  Symphonie  avec  chcBurs  avant  de  devenii 
lui-méme  l'auteur  du  Freisehiitz,  Schumann  démolissait  aussi  le 
temples  de  ses  atnés,  croyant  su  relè  ver  les  fonda  tions  de  sa  cbapelk 
Wagner  a  porte  ce  talent  d*invective  au  demier  degré  da  lyrisme 
avoisinant  le  delire...  Séroff  se  consìdérait  non  seulement  comme  k 
premier,  mais  comme  le  seul  critique  russe;  il  ameuta  toas  seson- 
frères  contro  lui  et  leur  fit  téte  ;  d'autre  part,  il  passait  au  fil  de  li 
critique  la  plus  dédaigneuse  toutes  les  autorités  musicales  de  l'Oc- 
cìdent;  à  Tinstar  des  AUemands  de  la  nouvelle  AUemagne,  il  u- 
cablait,  ou  croyait  accabler  l'auteur  de  Robert  le  Diahle  et  des  Bn- 
guenots;  Meyerbeer,  selon  luì,  n'était  qu'un  charlatan,  ses  opéras  « 
seraient  qu'un  feu  de  paille,  etc.  >  (1). 


(1)  Le  Nord,  24  Novembre  1874. 
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£t  ce  qu'il  y  a  de  carieux,  c'est  que,  je  Tai  dit,  Séroff  se  démen- 
Etit  et  se  contredisait  lui-méme  avec  un  aplomb  et  un  sang-froid 
Dax>6rtarbables.  En  voici  un  exemple.  En  1856,  dans  le  Messager  des 
hédtres  et  de  la  musique^  journal  fonde  et  dirìge  par  Maurice  Bap- 
»aport,  il  écrìvait  en  toutes  lettres  que  Lìszt  et  les  autres  adeptes 
le  Wagner  ne  savaient  ce  qu'ils  disaient  en  considérant  comme  des 
ihefs-d'oBuvre  les  opéras  de  ce  demier.  «  Ce  ne  sont,  ajoutait-il,  que 
les  oeuvres  tourmentées,  les  productions  d'un  dilettante,  doué  de  ta- 
ent,  il  est  ?rai,  mais  qui  sans  doute  n'aura  point  pu  acbever  ses 
itudes.  L'impression  generale  causóe  par  les  oeuvres  de  Wagner, 
i'est  un  ennui  insupportable  ».  Il  disait  encore  que,  dans  ses  ouvrages, 
l'élément  mélodique  est  très  faille^  et  que  la  majeure  partie  de  sa 
cnusique  n'est  qu'une  psalmodie  (Assommante,  greffée  sur  une  harmo- 
Qisation  désagréablement  originale  et  une  orchestration  prétentieuse 
à  la  Meyerbeer  ou  à  la  Berlioz,  Or,  dans  le  méme  journal,  deux 
ans  plus  tard,  à  la  date  du  30  Juillet  1858,  Séroff,  ayant  à  parler 
de  nouveau  de  Wagner,  déclarait  quMl  faut  étre  cotnplètement  idiot 
en  musique  pour  ne  pas  sentir  les  effluves  de  la  vie^  de  la  poesie 
et  de  la  beante  qui  coulent  à  pleins  bords  de  ses  (Buvres  lyrìques. 
Et  il  ajoutait,  avec  une  emphase  dénuée  de  politesse:  «  Que  le  cre- 
tinismo cesse  dono  d'exercer  sa  rage  impuissante  contro  l'oeuvre  im- 
mortelle  de  Wagner  ».  Il  faut  avouer  que  si  sa  crìtique  brìllait  par 
une  qualité,  ce  n'est  toujours  pas  par  la  tenue  dans  les  idées  (1). 
C'est  sous  l'empire  de  ces  demières  opinions  émises  sur  Wagner, 
de  l'enthousiasme  exubérant  qui  rempla9ait  si  rapidement  chez  lui 
les  sentiments  antérieurement  exprìmés  avec  tant  de  dédain,  que  Sé- 
roff se  sentit  enfin  piqué  de  l'aiguillon  du  théàtre.  Au  cours  de 
l'hiver  de  1860,  M™«  Adelaide  Ristori,  Tadmirable  tragédienne  ita- 
lienne,  étaìt  allée  donner  avec  sa  troupe  une  sèrie  de  représentations 
à  SaintPétersbourg,  et  se  faisait  surtout  applaudir  dans  la  Giuditta 
de  Giacometti,  qui  lui  valut  un  trìompbe  éclatant.  Séroff,  ébloui  et 
comme  subjugué  par  le  talent  que  déployait  la  grande  artiste  dans 

cet  ouvrage,  vit  dans  ce  sujet  biblique  de  Judith  colui  d'un  poème 


(1)  Ah  moment  où  je  corrige  les  épreoves  de  ce  travail,  j^apprends  qn'on 
vient  de  pnblier  à  Saiot-Pétersboarg,  en  qaatre  Yolames,  le  recneil  des  écrits 
et  des  étades  critiqaes  de  Séroff  sar  la  ronsique. 
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excellent  pour  la  musique,  et  résolut  de  s'en  emparer  à  sod  tour  e: 
le  transportant  sur  la  scène  lyrìque.  Suivant  Texeinple  qae  lui  dn 
nait  Wagner,  devenu  son  modèle  de  prédilectìon,  il  voulut.  Ini  aossi 
écrìre  les  paroles  en  méme  temps  que  la  musique  de  Fopéra  qn: 
révait,  et  il  se  mit  aussitdt  à  l'oeuvre.  Toutefois,  il  ne  tra^a  pas  »i 
son  scenario,  et  se  fit  aider  dans  ce  travail  par  un  poète  italie: 
mais  ensuite  il  en  écrivit  les  vers,  qui,  en  quelques  endroits,  forer 
retouchés  et  parfois  récrìts  par  un  poète  habile  nommé  Maikof  ^i 
Puis  enfin,  il  s'occupa  de  sa  partition.  Plus  influent  sans  dente  e. 
plus  heureux  que  ne  Tavait  été  naguère  Dargomijsky,  il  eut  la  cbaccs 
son  oeuvre  une  fois  terminée,  de  la  voir  accepter  sans  retard  par  b 
direction  de  l'Opera  russe,  et  sa  Judith  fut  représentée  sur  ce  ftéàtic 
au  mois  de  Juin  1863,  avec  Sariottì  et  M°**  Bianchi  dans  les  dem 
rdles  principaux. 

«  Le  style  de  Séroff  dans  Judith,  a  dit  M.  Cesar  Cai,  est  un  lA^ 
de  celui  de  Wagner  dans  la  periodo  de  Lohengrin  >.  Et  esoore: 
«  Séroff  a  écrit  son  premier  opera  en  se  modelant  aossi  strìctemer 
que  possible  sur  les  opéras  de  Wagner,  sans  toutefois  sacrifier  cod- 
plètement  à  l'orchestre  l'indépendance  de  la  partie  vocale^  comme  k 
fait  le  compositeur  allemand.  Un  semblable  procède  ne  conviendraìt 
jamais  à  un  musicien  russe;  Séroff,  lui  aussi,  le  considérait  comoe 
défectueux  ».  La  paiiition  de  Judith  est  en  son  ensemble  très  inégak 
et  présente,  à  cdté  de  pages  colorées  et  brillantes,  un  peu  plus  «k 
non-valeurs  qu'il  ne  faudrait  Néanmoins,  si  l'on  songe  que  c'est  L 
la  première  oeuvre,  et  surtout  la  première  oeuvre  scénique  dn  ooie- 
positeur,  il  y  a  lieu  de  s'étonner  qu'elle  soit  tracée  avec  tant  de  bar- 
diesse  et  de  sùreté,  et  je  crois  qn'on  trouverait  malaisément  un  aotre 
artiste  révélant  à  son  début  une  telle  habileté.  Si  la  partition  de 
Judith  laisse  une  largo  place  à  la  critique,  on  en  peut  citar  pour 
tant,  avec  les  éloges  qu'ils  méritent,  un  certain  nombre  de  morcewu: 
au  premier  acte,  qui  ne  manque  pas  de  couleur,  mais  qui  est  un  pes 
trop  vide  d'idées,  une  prière  d'un  bel  effet;  au  second,  un  long  m^ 
nologue  de  Judith,  d'une  réelle  beante,  suivi  malheureusement  de 


(1)  Séroff,  en  pabliant  le  livret  de  Jtédith,  a  tròs  hoimétement  marqaé  eotrt 
gniliemet^  les  vera  de  Maikof,  après  TaToir  remercié  dans  sa  pré&ce. 
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s^nes  dont  les  récitatifs  pàteux  et  loords  ne  commandent  guère 
intérét;  an  troisìème,  la  marche  trìomphale  d*Holopherne,  pagesym- 
^lionique  d'une  rare  puissance  et  d'un  grand  effet,  le  doublé  chodur 
éminin  des  odalisques,  qui  est  charmant  avec  ses  rythmes  curieu- 
ement  brìsés,  et  des  danses  d'un  tour  plein  de  gràce;  ici  encore, 
nalheureusement,  de  longues  mélopées  récitatives,  sans  accent  et  sans 
ntérét  aucun,  alanguissent  l'action  jusqu'au  choeur  final.  Le  quatrìème 
]icte  offre  un  beau  cantabile  de  Judith,  des  airs  de  danse,  dont  quel- 
q[iie8-uns  accompagnés  de  chant,  plus  heureux  peut^tre  encore  que 
Les  précédents,  et  un  air  farouche  et  vini  d'Holopherne,  sorte  de  chant 
de  guerre  plein  de  caractère  écrit  sur  ces  paroles:  «  Nous  marchons 
dans  le  désert  brùlant;  nos  poitrines  respirent  du  feu;  un  cheval 
s'abat,  un  chameau  succombe;  seuls,  les  vaillants  avancent  au  fond 
du  désert;  une  ville  dorée  apparait  à  l'horizon  bleu;  une  arméenous 
barre  le  passage.  Au  combat  !  Il  y  a  de  belles  femmes  là-bas,  dans 
cette  ville  pavée  d'or.  Brisons  tout  sous  les  pieds  de  nos  chevaux, 
et  puis  dans  la  cité  nous  coucherons  en  rois  ».  Il  n'y  a  pas  grand'chose 
à  dire  du  reste. 

A  tout  prendre,  et  quoique  la  valeur  en  fùt  secondaire,  Judith 
était  une  tentative  intéressante,  venant  d'un  musicien  qui  paraissait 
pour  la  première  fois  à  la  scène.  Aussi  fut-elle  accueillie  sinon  avec 
chaleur,  du  moins  avec  attention  et  sympathie.  Nous  avons  vu  que 
Séroff  avait  confu  cet  ouvrage  sous  l'influence  des  doctrines  wagné- 
riennes  (il  venait  de  faire  un  voyage  en  Allemagne,  où  il  avait  connu 
Liszt  et  Wagner).  Sa  volente  de  les  mettre  en  pratique  était  très 
nette,  et  il  s'en  expliquait  très  nettement  aussi,  tout  en  se  promet- 
tant  d'écrire  une  autre  oeuvre  dans  une  autre  manière.  A  quelqu'un 
qui  lui  demandait  pourquoi,  pour  son  début  sur  la  scène  russe,  il 
avait  fait  choix  d'un  sujet  biblique  au  lieu  de  prendre  un  sujet 
national  : 

—  Je  n'ai  pas  voulu,  réponditil,  paraitre  marcher  sur  les  traces 
de  Glinka. 

Et  Gomme  son  interlocuteur  s'étonnait  qu'il  n'eùt  pas  hésité  pour- 
tant  à  imiter  Wagner: 

—  C'est  bien  différent  !  répliqua-t-il.  Wagner  est  presque  inconnu 
chez  nous.  Eh  bien,  on  apprendra  à  le  connaitre,  ne  fùt-ce  que 
d'après  le  style  de  Judith,  Puisque  ce  genre  est  nouveau  ici,  il  ne 
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saurait  préter  à  des  comparaisons,  tandis  que  les  allores  de  Glisb 
eussent  été  reconnues  aussìtdt.  Je  ne  youlais  pas  passer  par  les  foor 
ches  caudines:  le  parallèle  anrait  pu  toumer  à  mon  désaTsatagt 
Da  reste,  je  me  propose  de  composer  un  autre  opera  sur  un  scg^ 
national,  dès  qae  j'aurai  trouvé  des  tournnres  de  phrases  suigmem 
qui  ne  permettront  pas  de  me  confondre  avec  les  imìtatems  i 
Glìnka. 

Cet  ouvrage,  auquel  il  songeait  déjà,  il  ne  perdit  pas  de  ìxm 
pour  Técrìre,  car  il  fùt  représenté  deox  ans  et  demi  senlement  tpm 
Jt4dith  et  sur  le  méme  théàtre,  au  mois  de  Novembre  1865.  Geloì^ 
était  en  cinq  actes  aussi,  et  avait  pour  titre  Bognéda.  H  en  tnr 
pris  le  sujet  dans  les  annales  nationales,  c'est-à-dire  dans  un  épisoi 
lointain  et  un  peu  confus  de  Thistoire  russe,  l'epoque  de  la  coflier 
Sion  du  peuple  au  christianisme.  Gomme  pour  Judith^  il  s*était  òt. 
encore  son  propre  poète,  et  il  était  lui-méme  Tauteur  du  texte  ie 
son  drame. 

On  a  dit  que  Séroff  s'était  donne  pour  tàche  principale,  d&& 
Rognéda,  de  faire  contraster  Télément  paien  avec  Télément  chrétia 
G'est  effectivement  sur  cotte  opposition  constante  des  deux  élément- 
qu'a  porte  tout  l'effort  du  compositeur,  et  c'est  là  que  réside  sartoc* 
Teffet  voulu  de  la  musique.  Un  de  mes  confrères  fran^ais  a  cand^ 
rise  ainsi  l'oeuvre  et  ses  tendances  : 

Dans  Topéra  de  Rognéda,  nona  avons  pn  constater  d^étranges  contrista 

de  stjles  dì£férents,  relìés  ensemble  par  ane  volente  tonto-paissante,  nuù  aa 
fondus.  S'agìtil  d*exprimer  les  passions  inquiètes  de  Rognéda  et  de  Boai^ 
Yoici  les  procédós  toarmentés  da  wagnérisme  qni  prédominent.  S*agìt-il  de  mettn 
en  scène  les  divertissements  d*ane  coor  primitive,  le  stjle  aassitòt  se  £ùt  tm 
simple  d*harmonie,  tròs  clair  de  melodie  et  très  carré  de  lythmes.  Toates  kt 
fois  que  reviendra  Pélément  chrétien,  le  style  imiterà  très  exaotement  les  alhu« 
spadeuses  de  la  mnsiqne  d'óglise;  qaelqnes  affectations  d^archalsme  se  ferost 
remarqaer  dans  certains  passages  religieox  on  popnlaires  ;  pnis,  tout  rederiesdn 
fiicile,  par  et  gracieox  poar  les  chansons  des  femmes  dn  terem.,,  On  pesi  àn 
qne  ces  manières  diverses  se  plaqnent  trop  distinctement  snr  telles  on  tdìe^ 
régions  de  Tceavre.  On  ne  songe  ponrtant  pas  à  se  plaindre  des  disparates,  pirff 
qne  chacane  des  naances  est  tonjoars  employóe  à  propos:  Tnnité  d'inspìntk: 
résnlte  de  cette  application  constante  à  tirer  sincèrement  la  mnsiqne  dn  énat 
méme.  G*est  Tidéal,  en  effet,  qne  doit  se  proposer  tont  compositenr  dramatiq«; 
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il  ne  faut  pas  qne  Teffort  et  la  prémóditation  se  trahissent.  Or,  en  éooatant 
€lraiiie  lyrìque  de  Bognéda^  on-  se  sent  en  &ce  d'nne  ceavre  inspirée  sans  dente, 
3kX8  enoore  plns  vonlae  qa*in8pir6e.  Telle  est  llmpression  generale  (1). 

TTn  fait  à  remarqner  aussi  dans  la  partitìon  de  Bognéda,  c*est, 
roc  Temploi  de  certains  motifs  d'un  caractère  vraiment  national, 
Lxitroduction  par  endroits  d'une  harmonie  qui  rappelle  les  tonalités 
régorìenne  et  populaire  ìssues  de  la  musique  antique.  Séroff  a  obtenu 
=u:-Ià  quelques  efiets  curieux.  Constatons  du  reste  que  Rognéda  fut 
^cueillie  par  le  public  avec  une  sympathie  beauconp  plus  vive  que 
zédifh,  L'ouTrage  fìt  sensation,  à  ce  point  que  Tempereur  voulut, 
[1  lui  accordant  sur  sa  cassette  une  pension  annuelle  de  1200  roubles, 
^compenser  l'auteur  de  son  effort  et  de  son  succès. 

Séroflf  écrivit  encore  un  troisième  ouvrage,  Vrcyiè  Sila  (titre  qu'on 
raduit  sous  celui  de  la  Force  maligne^  ou  encore  le  Pouvoir  du 
yiahle\  dont  il  avait  emprunté  le  fond  à  une  comédie  d'Ostrowski 
t  qu'il  avait  divise  en  quatre  actes.  Mais  il  n'eut  pas  le  temps  de 
'occuper  de  la  représentation  de  cet  opera,  qui  ne  fiit  livré  au  public 
u'après  sa  mort.  Celui-ci  se  rapprochait  jusqu'à  un  certain  point, 
ians  sa  forme,  des  tendances  de  la  jeune  école  musicale  russe;  aussi 
1.  Cesar  Cui,  rhistoriographe  assermenté  de  cette  dernière,  n'est-il 
»as  pour  lui  sans  quelque  indulgence,  bien  que  son  succès  paraisse 
ivoir  été  mediocre. 

Au  reste,  je  ne  crois  pas  sans  intérét  de  rapporter  ici  le  jugement 
renerai  que  porte  M.  Cui  sur  le  talent  de  Séroff,  auquel  il  distrìbue 
i  doses  à  peu  près  égales  le  biàme  et  Téloge:  —  «  G*est  principa- 
ement,  dit-il,  aux  scènes  de  moeurs  populaires  que  Séroff  sait  donner 
le  la  couleur  et  de  la  vie.  Son  intelligence,  ses  lectures  et  un  avan- 

« 

^eux  empiei  des  mélodies  nationales  Font  bien  servi  de  ce  coté. 
Toutes  les  scènes  populaires  de  ses  opéras  sont  d'un  coloris  vrai  et 
plein  de  naturel.  Dénuées  parfois  d'intérét  musical,  elles  n'en  sont 
pas  moins  d'une  justesse  de  ton  qui  monte  sans  peine  l'imagination 
le  l'auditeur  au  diapason  du  lieu  et  des  épisodes  qui  se  déroulent 
ò.  ses  yeux.  Il  en  resulto  que  les  morceaux  les  mieux  réussis  dans 


(1)  Gustave  Bertrand,  Lea  NaUomKtés  musìcàles  étudiées  dans  le  drame 
ìyrique  (1872). 
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les  opéras  de  Séroff  sont,  en  general,  les  choenrs,  les  chansons  et  1^ 
danses  >.  Et  plns  loin  :  —  «  A  proprement  parler,  Séroff  n'a  pas  bei: 
coup  faìt  progresser  Topéra  russe.  H  y  a  introduit  un  orehestre  trb 
sonore  et  très  brìllant,  mais  bìen  moìns  élégant  que  celui  de  Glìih 
il  Ta  enrichi  de  quelques  peintures  réalistes  et  caractéristàques  & 
la  vie  da  penple.  Si  on  ajoute  à  cela  les  efforts  nombrenx  quii 
faits  pour  se  rapprocher  de  la  vérité  espressive,  tant  poor  la  fon* 
que  par  le  fond  (dans  Judith^  en  prenant  pour  modèle  l'oeuvre  i- 
Wagner,  et  dans  la  Force  maligne^  en  suìvant  d'ausai  près  que  p& 
sible  le  courant  de  la  nouvelle  école  russe),  on  verrà  que  son  crar? 
mèrito  considération,  et  que,  parmi  les  musiciens  de  second  orir^ 
il  a  et  il  conserverà  une  place  distinguée  dans  l'histoire  du  dérr 
loppement  de  Topéra  russe  »  (1). 

En  dehors  du  théàtre,  Séroff  n*a  pas  écrit  autre  chose  qa'un  Siak 
Mater.  On  connait  de  lui  quelques  morceaux  d'un  opera  commef;^ 
avant  Judith^  mais  bientòt  abandonné  et  reste  inachevé. 

Avant  de  terminer  la  première  partie  de  ce  travail,  il  me  bv 
dire  quelques  mots  d'un  compositeur  qui,  s'il  n'a  pas  exereé  d'o- 
fluence  sur  le  sort  et  sur  les  progrès  de  la  musique  russe,  n'en  etc: 
pas  moins  vraiment  distingue,  et  a  droit  à  une  mention  particulitf« 
en  sa  qualité  d'auteur  du  chant  national  russe.  Je  veux  parl^  t 
general  Lvoff  et  de  son  hymne  fameux:  Bojé,  Tsariakhrcmi  (Dit% 
protège  le  Tsar),  que  les  circonstances  ont  rendu  si  populaire  e: 
France  en  ces  dernières  annóes(2). 


(1)  La  Musique  en  Russie. 

(2)  Alexìs-Théodore  Lvoff,  né  le  25  Mai  1799  à  Béval,  en  Esthcmie,  mt  mt. 
le  28  Décembre  1870,  dans  son  domaine  da  goavemement  de  Kowno. 

11  serait  peut-étre  in)  uste  de  passer  ansai  sons  silence  an  artiste  non  pu  rc»*. 
mais  qni  se  fixa  et  monrnt  en  Russie,  le  compositenr  DQtch,  anqnel  IL  Césc 
Cui  a  consacré  les  lignos  qne  voici  :  —  €  La  Russie  n*était  que  le  pay<  d^td^ 
tion  de  Dfltch,  né  à  Copenhague  ;  il  vint  8*établir  à  Pétersbonrg  en  184S  ^ 
mourut  en  1868.  Il  avait  étó  élève  de  Mendelssohn  au  Gonservatoire  de  Làpci 
Pendant  tout  le  cours  de  sa  vie  laborìeuse,  il  n^éprouva  que  déboires  et  chagiiss, 
quMnsQCcès  et  déceptìons.  Il  fat  obligé,  pour  vivre,  tantòt  de  se  faire  chef  d*ic; 
harmonie  militaire,  tantòt  de  conduire  Torohestre  d'un  jardin  public  D^cenu^ 
déplacements,  un  travail  bors  de  proportion  avec  ses  forces,  la  miaère  enfii  * 
réunirent  pour  entraver  le  développement  de  sa  carrière  de  compositeor,  étm 
lèrent  en  méme  temps  sa  sauté  et  hàtèrent  sa  mort.   En    1860,    le   pubfic  «i- 
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Fila  d'un  artiste  luì-méme  fort  distingue,  Théodore  Lvoff,  qui  fut 
nattre  de  la  chapelle  imperiale  et  auquel  il  devait  étre  appelé  à 
succèder,  Alexis  Lvoff  avait  mentre  dès  son  plus  jeune  àge  de  rares 
tptitudes  musicales.  De  très  benne  heure  il  devint  un  violiniate  fort 
:iabile,  et  il  étudia  la  coniposition  surtout  à  Taide  d'une  lecture  as- 
lidue  et  attentive  des  oeuvres  des  grands  maìtres.  «  Tous  les  moments 
le  liberté  que  lui  laissaient  ses  devoirs  du  servìce  de  TÉtat,  a  dit 
ie  lui  Fétis,  où  il  était  entré  fort  jeune,  suivant  Tusage  établi  dans 
La  noblesse  russe,  il  les  consacrait  à  l'art  pour  lequel  il  se  sentait 
ane  passion  invincible.  G'est  ainsi  qne  par  des  travaux  persévérants 
pendant  plus  de  trente  ans,  M.  Lvoff  s'est  fait  une  juste  reputati  on 
de  violoniste  et  de  compositeur.  Servant  honorablement  son  souverain 
et  son  pays,  il  parvint  par  degrés  au  rang  de  general  major,  et  Tem- 
pereur  Nicolas,  ayant  apprécié  son  mèrito  dans  la  musique,  lui  confia, 
en  1836,  la  place  de  directeur  de  la  chapelle  imperiale.  En  1840, 
M.  Lvoff  a  visite  Paris  et  Leipzig,  et  il  s'y  est  &it  connaitre  avan- 
tageusement  comme  violoniste  et  comme  compositeur  ».  On  connaìt 
de  Lvoff  plusieurs  ouvrages  dramatiques:  le  Bailli  de  village^  en 
trois  actes,  sur  texte  russe,  représenté  à  Saint-Pétersbourg  ;  Bianca 
e  GhtaUierOj  opera  italien,  aussi  à  Saint-Pétersbourg;  One^tn^,  opera 
féerique  en  trois  actes,  sur  texte  allemand,  représenté  à  Vienne  en 


Saìnt-Pétersbonrg  fit  coonaissance  avec  son  opera  la  Croate^  qui  n*eiit  qnesept 

représentatioDB.  Ce  n'est  pas  là  sana  doate  une  chiite  decisive  au  théàtre  rosse  : 

les  opéras  qui  tombent  pour  ne  plus  se  relever  ne  sont  pas  joaés  plos  de  trois 

fois.  Cependant,  il  fitut  bien  convenir  que  c^est  un  insaccès  ;  et  on  ne  peat  que 

le  regretter,  car  il  y  a  dans  cet  onvrage  les  preuves  d*an  talent  remarqnable. 

A  la  véritó,  on  pent  reprocher  à  Ddtch  une  absence  assez  frequente  d*originalité, 

de  personnalité  musicale  :  sons  le  rapport  de  la  forme,  la  Croate  est  écrìte  plus 

on  moins  sur  des  modèles  nniversellement  connus  ;  à  certaines  pages  il  n*est  pas 

difficile  de  reconnaitre  tantòt  Tinfluence   de  Meyerbeer,  tantdt  celle  de  Men- 

delssohn  ;  plusieurs  thèmes  sont  empruntés  aax  rapsodies  hongroises  de  Fr.  Liszt. 

Nonobstant  ces  réminìscences,  il  est  impossible  de  méconnaitre  les  belles  qualités 

de  cette  oeuvre,  Tentrain,  Fesprìt  vivace  qui  courent  d*un  boat  à  Tautre  de  la 

partition,  le  bon  goùt,  la  saine  conception  artistique  qui  a  prèside  à  son  ordon- 

nance,  le  charme  séduisant  de  sa  brillante  orchestration.   Le   talent  de  Dfitch 

n'est  certainement  pas  de  nature  à  étre  divinisé;  son  opera  n'a  point  fait  prò- 

gresser  Tart  lyrique  ;  mais  s'obstiner  à  ignorer  cette  oeuvre  charmante,  c*est  faìre 

preuve  de  parti-prìs.  Elle  ne  méritait  point  le  dédain  du  public,  elle  mèrito  en- 

core  moins  Tostracisme  des  musiciens  >.  Dùtch  mourut  non  à  Saint-Pétersbourg, 

comme  le  croit  et  le  dit  M.  Cesar  Cui,  mais  à  Francfort  sur-le-Mein. 

ninita  muticalé  italiana.  III  81 
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1846;  la  BrodeusCy  en  un  acte,  sur  texte  russe,  représenté  à  Saint- 
Pétersbourg.  On  doit  aussi  à  Lvoff  un  Siabat  Mater^  six  Psaumes 
et  28  chants  détachés  composés  pour  le  service  des  chautres  de  la 
chapelle,  trois  Fantaìsies  pour  vìolon  avec  orchestre  et  chosurs,  doni 
une  sur  des  thèmes  de  chansons  de  soldats  russes,  et  un  assez  grand 
nombre  de  compositions  instrumenta]  es  ou  vocales  moins  impor- 
tantes.  Il  a  publié  aussi,  en  onze  volumes  in4°,  un  recueil  im- 
mense des  chants  antiques  de  toutes  les  partìes  de  l'office  divin  du 
rit  grec  de  Russie,  harmonisés  à  quatre  parties  sur  le  texte  slave. 
Mais  ce  qui  a  rendu  surtout  populaire  par  tonte  la  Russie  le  nom 
de  Lvoff,  c'est  sa  composition  de  THymne  national  russe,  dont  il  a 
raconté  lui-méme  en  ces  termos  Tenfantement  dans  ses  Mémoires: 

J'accompagnais  en  1833  TEmpereur  Nicolas  dans  son  voyage  en  Prasse  et  en 
Antriche.  De  retonr  en  Rassie,  je  fut  informe  par  le  comte  de  Benkendorf  qae  le 
Bonyerain,  regrettant  que  nons  antres  Bosses  nons  n^eassions  pas  d*hymne  national, 
et  fa  tigne  de  Tair  anglais  qui  y  avait  snppléé  pendant  de  longues  années,  me 
chargeait  d^essayer  d'écrire  nn  hymne  rosse. 

Le  problème  me  parat  extrémement  difficile  et  sérienx.  En  me  rappelant 
rhymne  britanniqne  si  iinposant:  Chd  save  the  King,  le  chant  fran^ais  si  plein 
d*orìginalité,  et  Phymne  autrichien  dont  la  mnsiqne  est  si  tonchante,  je  sentaìs 
et  je  comprenais  la  nécessité  de  faire  qaelqne  chose  de  fort,  de  grand,  d'émonyant, 
de  national,  ponvant  retentir  dans  une  église,  dans  les  rangs  de  Tarmée,  au 
milieu  d*ane  fonie  populaire,  accessible  à  toot  le  monde,  depois  le  sayant  jusqa'à 
rignorant.  Cotte  pensée  m'absorbait,  les  conditions  du  trayail  dont  j*étai8  chargé 
me  rendaient  perplexe. 

Un  soir,  rentrant  très  tard  cbcz  moi,  je  composai  et  écrivis  en  quelques  instants 
la  melodie  de  Thymne.  Le  lendemain,  j^allai  chez  Joukoysky  pour  lui  demander  les 
paroles  ;  mais  il  n*était  pas  musicien  et  eut  beauconp  de  mal  à  les  adapter  à  la 
oonclnsion  mineure  de  la  première  cadence  de  la  melodie. 

J*annon9ai  enfin  au  comte  de  Benkendorf  que  Thymne  était  prùt.  L'Empereor 
Youlnt  Tentendre  et  yint  (le  23  Noyembre  1833)  à  la  chapelle  des  chantres  de  la 
Cour,  accompagnò  de  Tlmpératrìce  et  do  grand-doc  Michel.  J^ayais  réuni  le  choBor 
complet  des  chantres,  renforcé  de  deox  orchestrcs. 

Le  souyerain  fit  répéter  plusieurs  fois  rhymne,  voolot  Tentendre  chanter  sans 
accompagnement  ^  pois  le  fit  exécoter  par  cbaque  orchestre  séparément  et  par 
tous  les  exécu tante  réunis.  Sa  Majesté  me  dit  alors  en  fran9ais:  Mais  e'' est  su- 
perbe! et  elle  ordonna  séance  tonante  au  comte  de  Benkendorf  d*informer  le 
ministre  de  la  guerre  qoe  Thymne  était  adopté  pour  Tarmée.  Cette  mesure  fut 


Ik 
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promalgaée  le  4  Décembre  1883.  La  première  aadition  pnbliqae  de  rhymne  ent 
liea  le  11  Déecmbre  1833  aa  Grand-Théàtre  de  Moocou.  L*Emperenr  paraissalt 
yoaloir  soamettre  mon  oeayre  à  Tappréciation  du  pablic  de  Moscoa.  Le  25  Dé- 
cembre, rhymne  reientit  dans  les  salles  do  Palais  d*Hiyer,  à  la  cérémonìe  de  la 
bénédiction  des  drapeaax. 

Le  souyerain  yoalut  bien  ro*accorder,  comme  témoignage  de  sa  satisfaction 
une  tabatière  en  or  enrichie  de  brillanta,  et  Sa  Majesté  ordonna  en  ontre  qae 
les  mots  :  Dieu  protège  le  Tsar,  seraient  placés  dans  les  armoiries  de  la  famille 
Lvoff(l). 

C'est  à  son  hymne,  dont  le  caractère  est  vraiment  noble,  imposant 
et  majestueux,  que  Lvoif  doit  son  incontestable  popularité.  Son  talent 
ìndiscutable  n'a  apporté  d'autre  part,  je  Tai  dit,  aucun  élément  par- 
ticulier  pour  le  progrès  de  là  musique  russe.  Nous  avons  yu  que 
celle-ci  doit  son  émancipation  à  Glinka,  que  les  travaux  de  Dargo- 
mijsky,  en  continuant  Toeuvre  du  grand  initiateur,  ont  contribué  à 
raffermir,  et  que  Séroff  luiméme  n'a  pas  été  sans  quelque  influence 
sur  le  mouvement  des  idéos  dans  le  sens  national.  Nous  allons  entrer 
maintenant  dans  la  periodo  contemporaine,  d'une  part  avec  Rubins- 
tein  et  Tschaikowsky,  que  leur  intelligence  très  vive  portait  à  ne 
pas  briser  complètement  et  d'une  fa9on  absolue  avec  le  traditiona- 


{\)  Voici,  relative  à  une  exécation  asaez  cariease  de  l'hymne  de  Lvoff,  une  note 
qae  j*emprante  à  la  CrazetU  musicale  da  24  Aoùt  1856: 

€  L*hymne  popalaire  rasse,  par  Lyoff,  sera  chanté  à  troia  reprises  différentes 
lors  da  coaronnement  de  TEmperear,  pendant  le  fea  d*artifice  qai  représentera 
saceessivement  Timage  des  tsars  Pierre  le  Grand,  Nicolas  et  Alexandre  IL  La 
première  fois,  Thymne  sera  exécaté  par  an  choear  compose  de  1000  voix;  la  se- 
conde fois,  par  toas  les  choears  réanis  et  les  corps  de  mosiqae  militaire;  et  la 
troisième  fois,  avec  accompagnement  de  canons,  qae  Ton  fera  partir  moyennant 
an  appareil  électro-galvaniqae  ». 

Voici,  d*aatre  part^  la  tradaction  fran9aÌ8e  des  paroles  de  rhymne  russe: 

Diea,  protège  le  Tsar! 
Fort,  puissanty 
Bègne  ponr  notre  gioire. 
Règne  poar  la  terrear  des  ennemis, 
Tsar  orthodoxel 
Diea,  protège  le  Tsar! 

Comme  demier  renseignement  intéressant,  j'ajoute  qae  Tillastre  aateur  de 
Faust  et  de  MiretUe,  Charles  Goanod,  a  écrit  sar  le  motif  de  Thymne  de  Lvoff 
one  Fantaisie  poar  piano-pédalier  avec  orchestre. 
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lisme  Occidental,  dont  ils  reconnaissaient  aisément  les  qualités  d'ex- 
pérìence  et  d'educati on,  de  Tantre  avec  les  membres  de  la  «  jeane 
école  russe  »,  un  peu  trop  orgueilleuse  sans  doute  et  douée  d'une 
conscience  eccessive  de  sa  valeur,  mais  dont  Toriginalité  est  evidente 
et  qui,  avec  les  concessions  que  le  public  et  les  circonstances  Tobli- 
geront  à  faire  et  lui  imposeront  en  quelque  sorte  malgré  elle,  pré- 
pare  à  l'art  national  une  ère  brillante  et  dont  on  ne  saurait  mesurer 
encore  ni  Timportance  ni  Tétendue. 


Deuxième  Partie. 

I. 

Deus  indépendants. 
Antoine  Rubinstein.  —  Pierre  Tschaikowsky. 

Àvant  de  parler  du  groupe  d*artistes  que  j'ai  signalé  dans  le  cha- 
pitre  précédent,  ce  groupe  qui  prend  lui-méme  le  nom  de  «  {enne 
école  russe  »  et  qui  comprend  les  noms  de  Borodine  et  de  Mous- 
sorgsky,  de  MM.  Cesar  Cui,  BalakireGT  et  Rimsky-Eorsakoff,  lesquels 
affectent  le  dédain  le  plus  magnifique  pour  tout  étre  qui  se  permet 
d'avoir  des  idées  personnelles  et  de  ne  pas  suivre  leur  courant,  il  me 
faut  faire  connaìtre  les  deux  musiciens  quMls  accablent  surtout  de 
leur  mépris,  et  qui  sont  précisément  la  plus  grande  gioire  et  le  plus 
grand  honneur  de  la  Russie  musicale  contempcrai  ne.  Les  deux  nobles 
figures  de  Rubinstein  et  de  Tschaikowsky  surgissent  en  efiet,  màles 
et  fières,  au-dessus  de  leurs  émules  et  de  leurs  rivaux,  qu'elles  do- 
minent  de  tonte  leur  hauteur,  et,  quei  qu'en  puissent  dire  ceux-ci^ 
ce  sont  elles  qui  personnifient  Tart  actuel  dans  son  éclat  le  plus 
incontestable  et  le  plus  radieux.  Quel  que  soit  le  talent  d'ailleurs 
indiscutable  d'un  Borodine,  d'un  Moussorgsky,  d'un  Rimsky-Eorsakoff, 
talent  auquel  il  serait  injuste  de  ne  point  rendre  hommage,  il  faut 
bien  admettre  qu'il  pàlit  devant  le  tempérament  vigoureux,  originai, 
plein  de  puissance  et  de  générosité  des  deux  grands  artistes  dont  la 
porte  recente  a  été  pour  la  Russie  comme  une  sorte  de  deuil  na- 
tional. Tous  deux  doués  par  la  nature  d'une  fa9on  merveilleuse,  tous 
deux  travailleurs  acharnés,  tous  deux  producteurs  ìnfatigables,  s'af- 
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raant  daos  tous  les  gearea  et  les  abordant  tous  comme  en  se  joaant 

avec  le  mème  bonheur,  écrivant  tour  à  tour  dea  opérss,  des  ballets, 
s  sympbonies,  des  quataors,  des  mélodies  vocales,  de  graudes  com- 
sìtions  instrumeotales,  ila  semblent  avoir  remile  les  bornes  de 
ictÌTÌté  bumaiae,  et  si  leur  oeuvre  est  in^l,  il  est  tellement 
■mbreuz,  tellement  varie,  si  remarquable  d'aillenrs  en  son  ensemble, 
l'on  peut  pardonner  quelques  faiblesses  à  ces  deux  créateurs  si 
uvent  heureui  et  qui  mérìtont  l'admiratioD  et  comme  la  recon- 
ìisaance  de  tout  ce  qui  a  le  sentiment  vrai  de  la  beante,  de  la 
randeur  et  de  la  noblesse  dans  l'art.  Je  les  qnalifie  l'unetrantre 
'«  indépendants,  *  parce  que,  k  l'encontre  des  membres  de  la  pré- 
ìndue  «  jenne  école  russe,  »  ils  se  sont  toujours  peu  souciés  des 
béories  précou^ues,  ont  fni  les  petites  Bectes  et  les  petites  chapelles, 
'ont  jamais  vouln  s'enrégiment«r,  et,  confiaiits  dans  leur  genie,  se 
3Dt  bomés  &  éclairer  la  route  et  à  marcber  droit  lenr  chemin,  on 
hemin  qui  les  a  condnits  ensemble  à  la  renommée  et  à  la  gioire. 

Parlons  d'abord  de 
'ainé  des  deut,  d'An- 
sine Bnbinstein,  qui 
le  fnt  pas  senlement 
Ein  composi  teur  de  pre- 
mier ordre,  mais  aussi, 
on  peut  le  dire,  l'un  des 
plud  grands  Virtuoses 
de  ce  siècle,  et  des  plus 
eitraordinaires.  Il  me 
semble  le  voir  encore, 
lorsqu'il  vint,   il   y  a 

quelque  dii  ans,  pour 

la  demiÈre  foia  se  faire 

entendre  en  Franca.  Un 

corps  d'Hercnle,  la  poi- 

trìne  vaste  et  dévelop- 

pé«,  lea  épaoles  larges 

et  pojssantes,  la  charpente  solide,  la  face  carrée,  sans  barbe  ni  mous- 

taches,  le  front  haut  et  sailknt ,  la  cbevelure  noire   et  épaisse,  le 

nei  fort,  la  bouche  senauelle,  les  yeuz  enfoncés  dans  l'orbite  et  dont 


l'ige  da  e 


1«  regard,  quoìqne  péoétrant,  sembkit  ud  peu  YBgae  et  ìodéeis,  toni 
la  phyBionomie  d'un  vai  slave,  avec  la  bonté  peinta  sur  la  figst. 
—  tei  étaìt,  au  physique,  ce  pianiate  ÌDOomparabla,  qai  émuwEi 
lea  denx  mondes,  et  qui  était  surtout  apprécié  chez  noas,  ob  il  r- 
veiiait  tonjoars  avec  joie ,  parce  qu'  il  a'  y  sentait  mimant  ocNB{n 
et  jnstement  admiré.  Un  virtuose  étaonant  d'ailleurs,  prodigiein,  n- 
lossal,  ani  focultés  les  plus  diverses,  aux  qnalités  les  plus  oppose. 
joignant  la  grSce  k  la  vigneur,  l'élégance  à  la  force,  sDpérienr  e 
tontaa  cbosea,  apte  à  tous  les  styles,  et  qui  procurait  i  sea  aadilN:^ 
des  éntotions  inoubliables.  Qae  Rubiostein  s'attaqu&t  à  Beetbova  « 
à  Weber,  à  Scbubert  ou  à  Mendelssohn,  à  Held  oa  k  Ramiaà.  i 
SchamanD  ou  à  Moscbeles,  il  Liszt  ou  k  Chopin,  c'était,  aree  la  dir 
férence  des  procédés  applìcables  k  ebaque  maitre,  avec  le  canctèt 
merveilleusement  comprìs  et  renda  de  chacnn  d'eux,  c'était  tODJODi 
la  méme  perfection,  la  mSme  supériorité,  od  peut  dira  le  mStna  idói 
dana  l'art  de  l'interprétatioo  la  pina  intelligente,  la  plus  pòétiqH 
et  la  plus  exquìse. 

Et  ce  virtuose  aa  genìe  a 
perbe,  plein  de  bardiesae  et  it 
Serté,  de  fougue  et  de  graadnr. 
o'a  cesse,  pendant  prèBd'onden: 
siede,  de  charmer,  d'étonoere: 
d'émouvoir  ses  contempoiains  « 
visìtant  guocessivement  tous  b 
pays,  en  se  faisant  admirer  tua 
toutes  lea  latitndes.  Il  ssii: 
difficile  en  effet  de  designer  w 
contrée  en  Europe  qn'il  o'iit 
pas  parcounie,  un  seul  point  il 
ce  vieux  monde,  sana  comptEf 
le  Nouvean,  où  ses  doigts  a 
chantés  —  et  enehanteiiTS  - 
n'aieut  fìùt  résonner,  &  la  griadt 
joie  de  ceox  qui  pounìent  l'ea- 
tendre,  les  touches  d'un  piano.  On  l'a  vu  aller  de  Polche  en  Al- 
lemagne,  d'Àllemagne  en  Hollande,  de  Hollande  en  Belgìqne,  di 
Belgique  en  France,  puia  en  Sulsse,  en  Italie,  en  Aatriche,  en  Hiwgne. 
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Danemarck,  en  Suède,  en  Angleterre,  et  enfio,  traversant  les  mers, 
Ler  stupéfier  jusqu'aux  Américains  des  États-Unis  et  da  Canada! 
stìlleurs  toujoors  victorìeux,  toujoars  triomphant,  toujours  maitre 
L  public  et  de  lui-méme,  et  en  mSme  temps  toujours  ben,  ser- 
able,  généreux,  prSt  à  mettre  son  talent  au  service  de  bonnes 
avres,  d'oeuvres  utìles  ou  d'artistes  malheureux. 
Et  ce  Yoyageur  ìnfisttigable,  ce  virtuose  si  prodigue  de  son  talent, 
troavé  le  temps  de  composer  une  douzaine  d'opéras,  deux  grands 
rames  bibliques,  plusieurs  scènes  lyrìques,  des  concertos  et  des  so  * 
3ttes  de  piano,  des  trios,  des  quatuors,  des  quintettes,  une  demi- 
>azaine  de  symphonies,  des  ouvertures  et  plusieurs  compositions 
Lverses  pour  orchestre,  près  de  deux  cents  lieder^  cbansons  ou  ro- 
lances  sur  paroles  russes,  franfaises  ou  allemandes,  et  bien  d'autres 
^Tivres  qua  je  ne  saurais  énumérer!  Et  il  a  été  pendant  cinq  ans 
irecteur  du  Gonservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  fonde  et  organisé 
ar  lui,  et  où  il  avait  su  réunirdes  professeurs  tels  qu'Henri  Wie- 
iawski,  Dreyschock,  Davidoflf,  Leschetitzki,  Napravnik,  Soloview...  ! 
]t  il  fut  ensuite  directeur  de  colui  de  Vienne,  pour  revenir  à  colui 
.e  Saint-Pétersbourg  !  Et  il  avait  le  titre  et  remplissait  les  fonctions 
le  virtuose  de  l'Impératrice  et  de  maitre  de  chapelle  de  la  cour! 
it  il  a  fonde  et  dirige  pendant  plusieurs  années  la  Société  musicale 
iisse,  à  la  tète  de  laquelle  il  rendit  de  si  grands  services!  Et  pendant 
Jus  de  trente  ans  il  fut  virtuellement  à  la  téte  du  mouvement  mu- 
ical  de  son  pays,  mouvement  devenu  si  intéressant  et  si  intense! 
>n  peut  dire  qu'il  y  a  pour  certains  étres  des  gràces  d'état,  et  Ton 
le  demando  comment  ils  peuvent  suffire  à  tout  et  venir  à  bout  d'un 

li  effroyable  labeur 

Le  pére  d'Antoine  Kubinstein  était  un  industriel  qui  habitait 
fVechwotynez,  ville  de  la  Bessarabie,  où  son  fils  uaquit  le  16/28  no- 
vembre 1829  (1),  et  qui,  peu  de  temps  après  la  naissance  de  ce  fils, 
lUa  se  fixer  à  Moscou,  où  il  fonda  une  fabrique  de  crayons.  Sa  mère, 
)ui  était  benne  musicienne  et  qui  jouait  bien  du  piano,  voyant  Ten* 
fant  rester  toujours  près  d'elle,  attentif  et  curieux,  iorsqu'elle  s'exer- 


(1)  Getta  date,  soayeBt  donneo  d*nne  manière  inezacte,  a  été  relcvée  sur  Tacte 
de  baptéme  da  compositear.  Antoioe  Bnbinsteìn  est  mort  le  20  novembre  1894. 
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9ait  sur  cet  ìnstrument,  lui  donna  de  bonne  heure  ses  premito 
lefons.  Mais  Torganisation  du  bambin  était  telle  et  ses  progrès  fiire* 
si  rapides  que  promptement  il  lui  fallut  un  autre  maitre.  Od  k 
Gonfia  à  un  excellent  professeur,  auteur  d'une  Méthode  fort  estìmée. 
Alexandre  Villoing,  qui  le  prit  en  affection  et  luì  fit  donner  sa 
premier  concert  à  Moscou  en  1838  ^  avant  roème  quMl  eùt  u 
compii  sa  neuvième  année.  Deux  ans  après,  en  1840,  Villoing,  ètte: 
obbligé  de  faire  un  voyage  à  Paris,  demanda  à  emmener  son  élèic 
ce  qui  lui  fut  accordé.  Dès  son  arrivée  ìci  il  le  prodaisit  d&ns  e  | 
concert  où  le  petit  prodigo  exécuta  dìfférentes  oeuvres  de  Baclu  ^ 
Beethoven,  de  Hummel,  de  Ghopin  et  de  LiszL  Ce  demier,  qui  étrt 
présent,  témoigna  sa  vive  surprise  de  ce  qu'il  eutendait  et  encouraga 
Tenfant  de  toutes  fa9ons.  Villoing  et  son  élève  ne  rentrèrent  en  Bosè^ 
qu'après  avoir  parcouru  la  Hollande,  TAngleterre,  où  le  petit  Rnbii 
Stein  étonna  Mendelssohn  corame  en  France  il  avaìt  étonné  Liszi. 
TAUemagne,  la  Suède  et  le  Danemarck,  Fen&nt  se  &isant  entesdie 
partout  et  partout  obtenant  de  yi&  succès.  Il  en  obtint  de  plus  gnads 
encore  dans  sa  patrie,  où  son  jeune  frère  Nicolas  commenfait  Ini- 
méme  à  étudier  la  musique  (1).  M""®  Rubinstein  résolat  alors  de 
se  rendre  en  AUemagne  avec  ses  deux  fils,  qui,  malgré  leur  jenne 


(1)  Nicolas  Rubinstein,  né  en  1835  à  Moscon,  mori  en  1881,  fat  lai-méineu 
artiste  extrémement  remarqnable,  chef  d'orchestre  excellent  et  virtaose  de  preoi? 
ordre.  Fixé  à  Moscon  comme  son  frère  le  fat  à  Saint-Pótersbourg,  il  v  fondi  r. 
1859  la  Société  musicale  Russe,  dont  il  ne  cessa  jasqu^à  sa  mori  de  dirìgerla 
concerts,  et  cinq  ans  après,  en  1864,  fonda  le  Conser?atoire  de  cette  ville,  4«Qt 
il  prit  la  direction  et  qu*il  organisa  d*une  fii^on  remarquable.  Nicolas  RubinsUn. 
absorbé  par  ses  fonctions  de  professeur  et  de  chef  d'orchestre,  ii*a  pablié  qM 
quelques  rares  compositions,  d'ailieurs  distinguées.  Au  printemps  de  chaque  aanee 
et  pendant  le  caréme,  il  allait  donner  à  Saint-Pétersbourg  une  sèrie  de  cooeertE. 
Lorsqn'en  1878,  à  Toccasion  de  TExposition  uniyerselle  de  Paris,  od  orgaaitt 
dans  la  salle  du  Trocadéro  des  concerts  étrangers,  Nicolas  Rubinstein  fut  àéàpé 
poor  venir  diriger  trois  concerts  russes.  Ses  programmes  étaient  compofiés  d'oK 
fa9on  si  intéressante  et  son  superbe  talent  de  chef  d'orchestre  falsai t  ressortir  \m 
oeuvres  d'une  fa9on  bì  brillante,  que  ces  trois  concerts  furent  iuduffitants  à  9»tit 
&ire  la  curìosité  du  public  et  qu'il  dut  en  donner  un  quatrième.  Le  snccèi  à'tt 
thousiasme  qu'avait  obtenu  Nicolas  Rubinstein  comme  chef  d'orchestre  ne  le 
démentit  pas  lorsqu'on  l'entendit  comme  virtuose  pianiste.  Il  fut  oouvert  d'ap- 
plaudisseroents  en  exécutant,  avec  un  talent  magistral,  le  beau  concerto  de  Tadù- 
kowsky  et  une  Valse-caprìce  de  son  frère  Antoine  Rubinstein. 
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e,  manifestaìent  le  désìr  d^étudier  la  composition.  A  Berlin  elle  se 
présenter  à  Meyerbeer,  et  sur  les  conseils  de  ce  grand  homme 
e  les  Gonfia  au  célèbre  professeur  Dehn,  dont  ils  devinrent  les 
^ves  pendant  deux  années.  Je  passe  sur  le  temps  qui  suivit  pour 
brouver  Rubinstein  en  Russie,  où  il  revint  en  1848.  Il  se  fixa  à 
tint  Pétersbourg,  —  son  pére  était  mort,  —  où  il  vécut  en  donnant 
»s  le9ons  de  piano.  Il  écrivait  déjà  beaucoup,  et  donna  quelques 
ncerts  pour  faire  connaìtre  ses  compositions.  Enfin,  en  1852,  il  fit 
présenter  son  premier  opera,  Dimitri  Donskùt.  Get  ouvrage,  qui 
it  très  bien  accueilli,  lui  valut  une  protection  précieuse,  celle  de 
k  grande  duchesse  Hélène.  Prévoyant  Tavenir  qui  était  réservé  au 
iune  artiste,  cotte  princesse  intelligente  et  benne  l'invita  à  passer 
\s  étés  dans  son  palais  de  Eamenoiostrow,  où  il  pourrait  travailler 
n  tonte  liberté.  Rubinstein  ne  se  fit  pas  prier  pour  accepter,  et  c'est 
Lors,  à  rincitation  de  sa  protectrice,  qu'il  écrìvit  trois  opéras  en  un 
eie,  la  VengeancCj  les  Sept  Chasseurs  sibériens  et  Tom  Vidiot^ 
ont  chacun  devait  offrir  un  tableau  des  moeurs  d'une  des  parties 
[e  la  Russie.  De  ces  trois  ouvrages,  le  demier  seul  fut  représenté 
tlors  (mai  1853),  et  avec  un  succès  mediocre  (1). 

Cependant,  le  talent  de  Rubinstein  se  développait  d'une  fa^on  si 
remarquable,  que  quelques-uns  de  ses  compatriotes  songèrent  à  lui 
>rocurer  les  moyens  de  faire  un  grand  voyage  pour  le  perfectionner 
3ncore  et  le  faire  apprécier  à  Tétranger.  La  grande-duchesse  Hélène 
3t  les  comtes  Wielhorski  lui  vinrent  en  aide  à  cet  effet,  et  au  com- 
mencement  de  1857  Rubinstein  quittait  la  Russie  pour  venir  tout 
d'abord  à  Paris,  où,  dès  son  premier  concert,  il  produisait  un  effet 
foudroyani  II  en  donna  trois,  qui  furent  pour  lui  autant  de  triomphes, 
et  dans  lesquels  il  fit  entendre  plusieurs  de  ses  oeuvres  importantes: 
son  quatuor  en  mi  mineur,  dont  l'andante  avec  sourdines  est  d'un 
effet  si  délicieux;  la  sonate  pour  piano  et  violon  (op.  19),  qui  est 
une  oeuvre  vraiment  magistrale,  pleine  d'energie  et  de  passion;  le 
concerto  en  sol  majeur,  avec  orchestre,  composition  originale,  abon- 


(1)  Un  aotre,  ìes  Sept  ChasHuirs  sibériem,  fat  joaé  en  1854  sar  le  théàtre 
grand-ducal  de  Weimar.  La  tradaction  allemande  da  liYret  avait  été  fiate  par 
un  masiden  de  grande  yalenr,  Peter  Comelius,  anteor  de  deux  opéras  qui  obtinrent 
da  saccès:  le  Cid  et  le  Barbier  de  Bagdad, 
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dante  en  belles  mélodies  et  en  harmonies  Douvelles;  plusìeurs  mor 
ceaux  de  moìndre  ìmportance  (Courante,  Nocturne,  Barcarolle,  Valse), 
et  enfio  la  symphonie  en  ^'b,  dont  l'effet  fnt  moins  heureux  qua 
pour  ses  oeuvres  de  piano.  Le  succès  general  fut  immense,  aussi  bien 
en  ce  qui  concerne  le  compositeur  que  le  virtuose  (1). 

A  partir  de  ce  moment,  Rubinstein  marche  de  triomphe  en  triom- 
phe,  et,  comme  un  victorieux  quMl  est,  parcourt  l'Europe  dans  tous 
les  sens,  excitant  partout,  avec  la  plus  vive  curiosìté,  Fenthousiasme 
le  plus  bruyant  et  le  plus  expansif.  Dès  Tannée  suivante  il  revenait 
à  Paris,  où  il  retrouvait  un  public  plein  de  sympathie;  puis,  de 
nouveau  de  retour  dans  son  pays,  il  se  voyait  bientòt  absorbé  par 
les  travaux  de  la  fondation  et  de  la  direction  du  Conservatoire  de 
Saint-Pétersbourg,  par  ceux  de  Torganisation  de  la  Société  musicale 
russe,  par  les  nombreuses  et  importantes  composi tions  en  tout  genre 
qu'il  mettait  au  jour,  aussi  biep  que  par  les  soins  à  donner  aux 
opéras  qu'il  faisait  représenter  tant  en  Allemagne  qu'en  Russie  méme. 

La  situation  quMl  occupait  dès  lors  à  Saint-Pétersbourg  ét-ait  ab- 
solument  prépondérante,  et  Ton  peut  dire,  quoi  qu*en  puissent  penser 
quelques-uns,  qu'à  partir  de  ce  moment  Rubinstein  se  trouvait  vir- 
tuellement  à  la  téte  du  mouvement  musical  de  son  pays,  considéré 
par  tous,  excepté  par  quelques  envieux,  comme  un  chef,  un  maitre 
et  un  modèle.  De  haute  lutto  il  avait  conquis  la  renommée,  son  ad- 
mirable  talent  de  virtuose  était  aussi  incontesté  qu'incontestable,  son 
ascendant  sur  le  public  et  les  artistes  était  immense,  et  s*il  est  permis 


(1)  En  parlant  da  coucerto  en  sol  majear,  un  excellent  journal,  la  Bevue  et 
Onzette  mtisiccUe,  s'exprimait  ainsi  :  —  <  C^est  une  oeuvre  originale.  L^orchestre 
est  brìllant,  jenne,  vigoureux,  et  pourtant  cette  riche  instrumentation  n'étouffe 
jamais  la  partie  principale:  elle  dìalogne,  Intte  de  sonorìté  contro  ses  effets,  si 
puissants  quMls  soient,  et  redit  en  ingénieuses  imitations  ses  dessins  gracieux  ou 
énergiques,  toujours  d*an  caractère  neaf,  piquant,  inattendu.  L'andante  est  ra- 
vissant  de  melodie,  et  le  final  étincelant  de  force  et  d*éclat.  Nous  ne  savons  si 
c^est  là  de  Tart  classique,  rétrospectif  ou  moderne,  actael  ;  mais,  à  coup  sur,  c'est 
de  rinspiration,  de  la  science  ;  elle  plait  à  Tesprit,  remue  le  coBur  et  fait  naitre 
Tenthousiasme,  qui  a  souvent  éclaté  en  bra?os  frénétiques,  en  rappels  réitérés, 
en  bis  pour  des  morceaux  délicieux  de  composition  et  d'exécation,  et  surtoat  pour 
la  marche  dee  Buines  éPAikènes^  de  Beethoven.  Jamais  les  effets  de  decrescendo 
et  de  smorzando  du  son  n'ont  été  si  bien  compris  et  )iou8sés  à  un  tei  degré  de 
perfection  >. 
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croire  qae  son  genie  de  compositeur,  parfois  yiolent,  heurté,  n'é- 
Lt  pas  sans  quelque  inégalité  et  donnait  prise  à  certaines  critiques, 
n'en  est  pas  moins  vrai  qae  dans  tous  les  genres  il  a  produit  dea 
xyres  remacquables,  souvent  superbes,  et  que  sa  puissance  de  prò- 
ictìon  tenaìt  du  prodìge.  Or,  nul  ne  Tignore,  la  fécondité  est  un 
^ne  de  force,  et  reste  Tapanage  des  tempéraments  sains  et  vigoureux. 

Bubinstein  avait  cependant,  en  Bussìe  mgme,  sinon  des  ennemìs, 
1  moins  des  adversaìres  achamés,  qui,  loìn  de  reconnaitre  sa  sape- 
ori  té,  fremì  ssaient  en  quelque  sorte  sous  le  joug  et  le  oombattaient 
laque  jour  avec  une  ardeur  digne  d'une  rneilleure  cause.  C'était 
)S  membres  de  la  «jeune  école,  »  cette  école  dont  j'ai  parie,  si 
itransigeante,  si  vaine,  si  orgueilleuse,  qui  voulait  absolument  ré- 
olutionner  l'art,  qui  n'admettait  de  bon  que  ce  qui  sortait  de  ses 
siBgs  et  qui  conspuait  tout  artiste  assez  audacieux  pour  ne  pas  plier 
3  genou  devant  elle  et  subir  sa  suzeraineté.  G'est  cette  jeune  école 
ui  ne  craignit  pas  de  se  rendre  ridicule  en  poussant  l'amour  du 
taradoxe  jusqu'à  dénier  à  Bubinstein  sa  nationalìté  artistique.  Et 
[u'on  ne  croie  pas  qu'ici  je  plaisante  ou  j'exagère.  Yoici,  à  ce  propos, 
es  propres  paroles  de  M.  Cesar  Cui,  qu'il  n'a  pas  hésité  à  imprimer: 
K  Ce  serait  une  grande  erreur  de  considérer  Bubinstein  comme  un 
^ompositeur  russe;  c'est  simplement  un  rtisse  qui  est  compositeur 
la  distinction  n'est-elle  pas  adorable?);  sa  musique  a  plutdt  de  l'af- 
Snité  avec  la  musique  allemande,  et  alors  méme  qu'il  veut  traiter 
des  thèmes  russes,  l'esprit  et  le  genie  national  lui  font  défout  »  (1). 
Ainsi,  parco  que  Bubinstein  n'a  pas  voulu  suivre  servilement  les 
conseils  et  la  voie  de  ces  messieurs,  parco  qu'il  n'a  pas  voulu  briser 
absolument  avec  les  doctrìnes  et  les  tbéories  connues  jusqu'à  ce  jour, 
parco  qu'il  a  cru  qu'on  pouvait  encore  faire  de  benne  musique  en 
obéissant  aux  préceptes  depuis  longtemps  en  usage,  on  le  met  hors 
la  loi  musicale  et  on  le  considero  en  son  pays  comme  un  étranger, 
comme  un  intrusi  Alors,  quei?  Faudrat-il,  pour  plaire  à  ses  dé- 
tracteurs,  supprimer  le  nom  glorieux  de  Bubinstein  et  l'eSiftcer  de 


fi)  Xa  Musique  en  Bussie,  Cesi  en  parlant  de  la  5»«  symphonie  de  Rq- 
binstein  (op.  107),  connue  sons  le  Dom  de  Symphonie  nisse,  qae  M.  Cesar  Cui, 
Christophe  Colomb  d*Qn  noayeaa  monde  musical,  a  (alt  cette  admirable  décon- 
verte.  On  peat  en  soarire. 
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rhistoire  de  la  musìqae  russe?  On  conviendra  que  la  plaisaLotect 
est  un  peu  forte,  et  qu'elle  dépasse  plus  que  de  raison  les  bonies  k 
sens  commun. 

Au  reste^  les  j  ugements  portés  de  tout  temps  et  en  tous  pajB  sr 
Bubinstein  sont  souvent  sì  singuliers,  si  disparates,  que  lui  més^ 
s'en  amusait  et  critiquait  à  sod  tour  ses  critìques  en  disant  an 
humour,  dans  une  lettre  à  un  ami:  «...Les  juifs  me  coosìd^ 
comme  un  chrétien,  les  chrétiens  coiùme  un  juif,  les  classiqaes  c&xy 
un  wagnérien,  les  wagnériens  comme  un  classique,  les  Bosaes  oNsm 
un  Allemand,  et  les  Allemands  comme  un  Russe  ».  Tout  cela  per 
qu'il  était  simpleroent  un  ìndépendant,  et  prétendait  ne  s'enns- 
menter  dans  aucune  coterie  ! 

M.  Cesar  Cui,  qui,  dans  sa  brochure  :  la  Musique  en  Russk^  Gft 
sacre  généreusement  72  pages  à  Tanalyse  des  travaux  de  Dargomiist} 
de  Séroff  et  de  ses  amis  les  membres  de  la  «  jeune  école  russe  >. 
en  sacrifie  huit  à  peine  pour  expédier  lestement  tout  ce  qu'il  tiw^ 
à  dire  de  ces  deux  artistes  adroirables:  Bubinstein  et  TschaikoirskT 
Et  il  faut  Yoir,  obligé  qu'il  est  pourtant  d'en  parler,  et  leor  ream 
mée  lui  interdisant  la  possibilité  de  les  passer  sous  silenee,  anc 
quelle  aimable  désinvolture  il  les  traite,  leur  reprochant  d'aborì 
comme  un  crime  cotte  fécondité  puissante  qui  a  contribué  à  les  fun 
si  grands.  <  Dès  Tàge  le  plus  tendre,  dit-il,  Bubinstein  commeofai 
composer  dans  tous  les  genres,  avec  une  facilité  inoùie.  Sons  ce  rapp(st 
c*est  un  vrai  enfant  du  siede  —  du  siècle  des  chemins  de  fer,des 
télégrqphes  et  des  iéléphones  (la  raillerie  est  transparente).  Il  a  écrii 
des  opéras,  des  oratorios,  des  symphonies,  des  quatuors,  des  romaiK^ 
de  la  musique  de  chambre,  etc.  etc.  Cotte  universalité  méme  pent 
faire  naitre  des  doutes  relativement  à  la  yaleur  de  ces  ouTrages. 
Qui  trop  ombrasse  mal  étreini  »  Yoilà  qui  est  carré,  et  le  jugemest 
est  sommaire.  Mais  je  m'en  youdrais  de  ne  pas  faire  conniutre  àm 
son  détail  ce  jugement  perfide.  On  remarquera  que  chaque  fois  qoe 
Técrivain  semble  accorder  une  qualité  à  l'artiste  dont  il  s'occupe,  ai 
mais  vient  aussitdt  détruire  traìtreusement  Teffet  de  cotte  concessioi 
forcée.  Le  morceau  est  vraiment  curieux: 

Bubinstein  a  le  jet  mélodiqae  d*ane  abondance  extréme,  mais  trop  soorat 

il  se  contente  de  la  première  idée  venne,  distingnée  oa  banale,  rìche  oq  pMTr^ 
Dans  le  commencement  de  sa  carrière,  ses  idées   mnsicales  reflétaieDt  eéihi  k 
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ndelssohn  ;  ce  n^est  qae  plus  tard  qa*elles  ont  acqais  noe  indÌTidnalité  plas 
rqnée. 

Robinstein  est  un  harmoniste  ezpérìmenté,  plein  de  naturel  ;  mai$  il  ne  parait 
3  rechercher  particaliòrement  la  noayeaató  de  ce  coté.  De  méine,  trèe  habile 
[\8  le  maniement  des  fonnes,  et  rartont  dee  formes  symphoniqnes,  il  se  montre 
a  soudenx  d*ìnnoyer  dans  Topéra;  il  tradoit  de  son  mienz  les  sitaations  scé- 
^nes,  sana  yonloir  employer  d^antres  rooyens  qne  ses  devanciera.  En  mnsiqae 
ELinatiqae,  il  n*a  ni  recnlé  ni  avance,  et  semble  avoir  pria  pour  devise  le  <  jnste 
LÌien  ». 

Li^orchestre  de  Rnbinstein  est  parfaitement  éqailibré  et  sonne  bien;  mcùs  on 
y  trouye  gaère  la  recberche  des  effets  neafs  et  piqnants,  des  ingénieases  com- 
naisons  d'instraments,  si  en  honnenr  parrai  les  compositears  contemporains. 
abinstein  a  proavé  en  qaelqnes  occasione  qn*il  n'y  est  point  étranger,  mata  il 
ò  semble  pas  8*y  complaire. 

Pour  caractérìser  d*iine  fii^on  generale  la-raasiqne  de  Bobine tein,  nonsdirons 
a'elle  conle  de  soarce,  sans  entraves  ;  qa^elle  ne  manqne  pas  de  chalear,  parfois 
n  pea  artificielle  et  mélodramatiqoe,  qa*elle  a  anssi  de  Tamplenr,  mais  n*est 
«as  ezempte  de  longnenrs  ;  elle  sent  trop  en  general  Timproyisation,  le  travail 
st  bàtif  et  pea  réfiécbi.  La  poesie,  la  profondear  lui  roanqaent  sonyent,  mais 
e  lien  comman  y  abonde,  et  c*est  là  son  àéhut  principal.  Les  belles  pages,  qoand 
1  s*en  troaye  dans  ses  oenyres,  sont  presqne  absorbées  par  le  liea  comman,  — 
^tte  hydre  aax  cent  tétes,  contro  laqaelle  l'aaditear  masicien  finit  par  oser  sa 
force  de  résistance. 

On  volt  que  Téreintement  est  complet,  et  que  sous  les  quelques 

fleurs  semées  par  ce  langage  doucereux  se  cache  un  joli  paquet  d'é- 

pines.  Mais  cela  ne  saurait  nous  faire  prendre  le  change  et  nous 

inciter  à  méconnaitre  la  vraie  et  très  haute  valeur  du  merveilleux 

artiste  que  fut  Kubinstein.  Quoi  qu'on  en  puisse  dire,  si  Rubinstein 

n'a  pas  été  toujours   heureux   au  théàtre,  il  y  a  obtenu  néanmoins 

des  succès  éclatants   et  parfaitement  justifiés.   Et  quel  est  donc  le 

compositeur  qui   n'a  connu  que  des  triomphes?  Farmi   ses  opéras 

les  plus  fortunés  il  faut  citer  surtout  les  Enfants  des  Landes,  dont 

le  succès  a  été  grand   par   tonte   l'Allemagne  ;  le  Démon,  dont  la 

carrière  fut  particulièrement  brillante  et  dont  les  représentations  se 

comptent  par  centaines  à  Saint-Pétersbourg  et  à  Moscou  ;  les  Macha- 

hées,  qui  firent  aussi  sensation  en  AUemagne;  enfin  Néron^  parti tion 

puissante,  pleine  de  couleur,  chaleureuse  à  soubait  et  d'une  inspi- 
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ration  grandiose.  Rubinstein,  il  est  vrai  —  et  c*est  là  ce  qai  f&cbe 
M.  Cesar  Cui,  réformateur  farouche  et  exigeant  —  Bubinstein  con- 
serve les  formes  traditionnelles  de  Topéra,  écrit  des  choeurs,  des  airs, 
des  morceanx  d'ensemble,  et  ne  se  perd  pas  dans  les  méandres  ìnfinis 
du  «  récitatif  mélodique  »,  si  bien  fait  pour  endormir  les  gens;  mais 
si  ses  oeuvres  sont  vivantes,  pathétiques,  inspirées,  si  elles  entratnent 
Tanditeur  et  font  naitre  en  lui  les  sensations  et  les  émotions  qu'il 
reclame,  n'atteignent-elles  pas  le  but  que  doit  se  proposer  toute  pro- 
duction artistique,  et  ne  doivent-elles  pas  ètre  les  bien-venue^?  Ceci 
ne  veut  pas  dire,  toutefois,  que  Bubinstein  n'a  écrit  pour  la  scène 
que  des  chefs-d'oeuvre.  On  a  justement  reproché  à  certains  de  ses 
ouvrages  des  longueurs  fàcheuses,  une  lourdeur  evidente  dans  la 
forme,  un  orchestre  trop  compact  et  trop  touffu.  Mais  il  n'empéche 
que  lorsqu'il  était  porte  et  inspiré  par  son  sujet,  comme  dans  le 
Démonj  Néron,  les  Mctchabées^  ses  opéras  sont  dignes  des  plus  grands 
éloges.  Que,  ainsi  que  Ta  dit  M.  Cesar  Cui,  Tart  di-amatique  de  Bu- 
binstein se  rapproche  volontiers  des  tendances  de  Técole  allemande 
(non  point  de  celle  de  Wagner,  qu'il  a  toujours  combattu),  c'est 
possible,  c'est  vrai.  Il  n'en  reste  pas  moins,  mème  sous  ce  rapport, 
un  créateur  remarquable  et  d'ordre  supérieur  (1). 


(1)  Voi  ci  la  liste  complète  des  oenvres  dramatiqaes  de  Kubinstein  :  1<>  Dimitri 
Donsko'i,  Saint-Pétersbourg,  1852  ;  —  2*  Tom  Vidiot,  un  acte,  Saint-Pétersboorg, 
mai  1853  ;  —  3*  fa  Vengeanee^  un  acte  (non  représenté)  ;  —  4*  ìea  Sept  Chtuseun 
SibérienSy  un  acte,  Weimar,  1854  ;  —  5*^  ^  Enfant»  des  Landes,  4  actes,  tezte 
allemand  de  Moscnthal  tire  d'une  jolie  nou velie  de  Cari  Beck  intitalée  Janko, 
Vienne,  théàtre  Kserntnerthor,  février  1861,  interpretò  pour  les  deuz  ròles  prin- 
cipaux  par  M»«  Czillag  et  le  ténor  Ander  (devenu  fou  en  1864)  ;  —  6**  Feramarit 
8  actes,  texte  allemand  de  Julius  Rodenberg  tire  de  LcUla  Boukht  le  célèbre 
poème  de  Thomas  Moore,  Dresde,  théàtre  Boyal,  24  février  1863,  interprete  par 
Schnorr  de  Karolsfeld  et  M°^«  Janner-Krall  ;  —  1*  ìe  Démon,  3  actes,  tezte  rosse 
de  Wiskowatoif  tire  d'une  legende  célèbre  de  Lermontoff,  Saint-Pétersbonrg, 
théàtre  Marie,  25  janfier  1875,  joué  par  Komissarewski,  Melnikoff,  M*»**  Raab, 
Krutikoff  et  Schroeder  ;  —  8*^2^  Machabées^  3  actes,  tezte  allemand  de  MosentbaI, 
Berlin,  Opera  Royal,  représenté  le  17  avrìl  1875  sous  la  direction  de  Paotenr, 
avec  Betz,  Ernst,  M"»  Brandt  et  Grossi  pour  interprètes  ;  —  9''  Néron,  4  actes 
et  7  tableaux,  tezte  fran9aÌ8  de  M.  Jules  Barbier,  représenté  en  allemand  à 
Hambourg  le  1«'  novembre  1879  (Winckelmann,  Krtickl,  Landau,  M™*"  Sucher, 
Prochaska  et  Borrée),  en  italien  à  Saint-Pétersbourg  le  10  février  1884  (Sylva, 
Cotogni,  Valero,  M"»**  Amelia  Stahl,  Maria  Dnrand  et  Repetto\  en  fran9aÌ8  à 
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^ai8  la  musìque  dramatique  ne  constìtue,  si  l'on  peut  dire,  que 

plus  petite  partie  de  rorarre  colossal  de  Rubinstein.  Il  faut  citer 

.  isi  d'abord  sa  masique  d'orchestre  :  six  symphonies  (parmi  lesquelles 

^céan  et  la  Symphonie   dramatique);  une   ouverture  de  concert; 

averture  à'Antoine  et  CUopàtre;  la  fantaisie  intitulée  Eroica^  et 

IX  coropositions  caractéristiques  d'une  très  haute  valeur  chacune 

son  genre,  Don  Quichotte  et  Ivan  le  Terrible.  C'est  à  propos  de 

5^°"'  symphonie,  dite  «  Symphonie  russe,  »  et  de  quelques  autres 

npositions  dans  lesquelles  Bubinstein  a  fait  emploi  de  thèmes  na- 

naux,  que  M.  Cui  écrit  négligemment  que  «  de  tonte  sa  musique, 

)st  encore  ce  qui  lui  a  le  moina  réussi  »  ;  et  il  ajoute  :  <  Quoique 

asse  de  naissance  et  ayant  beaucoup  fait  pour  le  développement  de 

musique  dans  son  pays,  Rubinstein  est  un  compositeur  allemanda 

iccesseur  direct  de  Mendelssohn.  Il  traite  les  mélodies  russes  à  la 

anière  allemande,  ce  qui  constitue  un  amalgamo  des  moins  esthé- 

ques.  Des  thèmes  russes,  il  a  moins  saisi  l'esprit  que  le  coté  exté- 

eur,  c'est-à-dire  certaines  cadences,  certains  contours  mélodiques. 

l  reste  étranger  à  la  poesie^  à  la  profondeur,  à  la  beante  tran- 

uiUe  de  nos  chants  nationaux  ».  Eh  bien,  oui^  Rubinstein  est  peut- 

tre,  musicalement,  moins  foncièrement  «  russe  »   que  quelques-uns 

e  ses  confrères  (d'ailleurs  fort  au-dessous   de  lui)  ;  oui^  son  genie 


vnyers  en  1885  et  à  Bouen  le  14  févrìer  1894  ;  —  10*  2?  Marehand  Kaìach" 
ùkofft  3  actes,  texte  russe  de  Eoalikoff  tire  d'an  poème  célèbre  de  Lermontoflf, 
'^aint-Pétersboarg,  théàtre  Marie,  5  mars  18!'0  (défenda  par  la  censore  après  sa 
econde  représentation  et  repris  le  10  janvier  1889);  —  11*  2a  Sulamite^  opera 
oibliqae,  Hambourg,  1882;  —  12<»  Entre  voleurSf  opéra-comiqoe  en  nn  acte, 
damboarg,  1882  ;  —  IS**  ìe  Perroquet,  opéra-coipiqae  en  nn  acte,  Hambonrg^  (?)  ; 
—  14*  Moglie,  opera  religienz  en  8  tableaaz»  texte  allemand  de  Mosenthal,  Riga, 
mars  1894;  —  15<>  le  Christ,  opera   religieoz   (posthome)  en  un  prologue  et 
7  parties,  texte  allemand  de  M.  Bnlthanpt,  Bréme,  25  mai  1895.  —  A  cela  il 
fant  ajonter  nn  ballet  en  3  actes,  la  Vigne^  représenté  à  Vienne  ;  deux  oratorios 
dramatiqnes  :  ìe  Paradis  perdu,  ezécaté  aa  festival  de  Eoenigsberg  en  mai  1863, 
et  ìa  Tour  de  Babel  exécaté  sous  la  direction  de  l'antenr,  le  20  mai  1872,  an 
festival  rbénan  de  Dusseldorf;  et  enfin  deox  grandes  scènes  lyriqnes  ayec  or- 
chestre :  Agar  dans  le  désert  et  le  Lyrique  et  le  Bequiem  pour  Mignon,  vaste 
composition  snr  la  partie  poétiqne  da  WHhehn  Meister  de   Goethe,  chantée  à 
Vienne,  en  avril  1872,  par  ErQckl  et  M°»*"  Messnick  et  Passy-Comet.  On  a  si- 
gnaló  encore  an  drame  mosical  intitolò  Héeubef  dont  Robinstein  aorait  écrit  la 
masique  à  Vienne  en  1873,  sor  on  poème  de  Goldhann,  mais  qui  n*a  jamais  été 
représenté. 
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a  des  affinités  avec  le  genie  allemand;  mais  il  est  loin  pourtantde 
se  laisser  absorber  par  celui-ci,  sa  personnalité  reste  vivace  et  puis- 
sante,  et,  quei  qu'on  en  puisse  dire,  cette  personnalité  est  telle  qu'au 
point  de  vue  de  Taccent,  du  style  et  de  la  couleur  la  musiqne  de 
Bubinstein  ne  saurait,  à  mon  sens,  Stre  confondue  avec  la  masiqne 
allemande.  Gomme  à  la  musique  symphonique,  cette  réflexion  s'ap- 
plique  encore,  et  plus  encore  peut-étre,  à  la  musique  de  chambre 
et  à  la  musique  de  piano  de  Bubinstein.  Dans  la  musique  de  chambre 
il  faut  signaler  particulièrement  le  quintetto  pour  piano  et  instru- 
ments  à  vent,  op.  55,  les  quatuors  op.  17,  66  et  90,  les  trios  op.  15, 
52  et  85,  les  sonates  pour  piano  et  violon  op.  13,  19  (un  pur  chef- 
d'oeuvre  !),  41  et  49,  piano  et  violoncelle  op.  18  et  39,  piano  et  alto. 
Puis  il  faut  mettre  à  part  la  sèrie  des  concertos  avec  orchestre: 
5  concertos  de  piano  (le  cinquième  surtout  est  superbe),  2  concertos 
de  violon,  un  concerto  de  violoncelle.  Cette  musique  instrumentale 
de  Bubinstein  se  distingue  par  la  franchise  de  Taccent,  la  puissance 
des  rythmes,  la  vitalité,  souvent  la  fougue  et  parfois  Teiubérance. 
Elle  est  essentiellement  originale,  et  si  Ton  y  peut  reprendre  certaines 
faiblesses,  si  Ton  peut  lui  reprocher  parfois  un  manque  de  mesure 
et  de  proportions  (c'est  là  le  défaut  sensible  chez  Bubinstein),  on 
n'en  saurait  méconnaitre  la  noblesse,  la  grandeur  et  Téclat.  Pour  ce 
qui  est  de  la  musique  de  piano  proprement  dite,  qui  ne  comprend 
pas  moins  de  238  {deux  cent  trente-huit)  morceaux,  elle  place  cer* 
tainement  Bubinstein  au  premier  rang  et  à  la  tete  de  tous  les  com- 
positeurs  russes.  Inégal,  parfois  long  et  diifus  dans  sa  musique  d'or- 
chestre (avec  des  éclairs  de  genie  et  une  conception  d'une  rare  puis- 
sance), il  se  fait  remarquer,  dans  ses  oeuvres  pour  le  piano,  par  une 
réelle  abondance  mélodique,  une  grande  richesse  de  formes,  et  tantòt 
par  la  gràce,  tantòt  par  la  chaleur,  toujours  par  une  personnalité 
vigoureuse  qui  s'impose  à  l'attention.  11  y  a  un  choix  à  faire,  as- 
surément,  parmi  des  compositions  si  nombreuses  et  de  genres  si 
divers,  et  toutes  ne  sont  pas  d'égale  valeur.  Mais  que  de  beautés 
dans  la  plupart  des  sonates,  et  combien  de  jolis  morceaux  dans  les 
recueils  des  Soirées  musicales,  des  Miscellanées,  de  V Album  de  Pe- 
ierhof,  etc.!  (1).   Ses  valses,  ses  barcaroUes,  ses  tarentelles,  ses  ro- 


(1)  Notre  excellent  professear  Marmontel,  dont  le  jagement  est  si  droit»  si  sur 
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lances  sans  paroles  scmt  sonvent  eiquìses  et  prouvent  tonte  la  soq- 
lesse,  tonte  la  fertilìté  de  son  ìmagiimtioB,  ses  prélndes  et  ftagnes^ 
'une  forme  un  pen  istop  libre,  n'en  sont  pas  moÌDs  ìntéressantB,  6t 
l  n'y  a  plus  à  &ìre  Téloge  de  Tadorable  sèrie  da  Bai  costume,  qui 
3t  depuìs  longtemps  célèbre. 

Et  comment  ae  pas  mentionner  ausai  la  roueique  vocale  de  Bu- 
instein,  si  uombreuse  et  si  savoureuseP  Ses  délicieuses  Méhdks 
^erscmes^  qui  sont  empreintes  d'une  conlenr  si  originale  ;  et  la  jolie 
ollection  de  dueiU  qne  l'auteur  écrìvit,  pour  la  plnpart,  à  Tin- 
mtion  des  deux  filles  de  Meyerbeer;  et  tonte  cette  longue  sèrie  de 
leder  à  une  ou  deux  Yoix,  si  populaires  en  Allemagne,  que  Ton 
oxnmence  à  conni^tre  en  Franco  et  parmi  lesquels  on  rencontre  de 
éritables  petits  chefs-d'oeuvre  ! 

En  résumé,  si  Fon  pent  reprocher  à  Rubinstein  une  trop  grande 
ièrre  de  production,  qui  ne  lui  laissait  pas  toujours  le  loisir  de 
thàtier  et  de  polir  ses  (Buvres  comme  il  edt  fallu,  si  par  instants  il 
)écbe  an  point  de  vne  de  Télégance  et  de  la  pureté  du  style,  si, 
;onime  on  Ta  dit,  il  lui  arrivait  parfois  de  se  contenter  trop  faci- 
ement  de  la  première  idée  venne,  il  rachetait  largement  ces  défants 
)ar  d'immenses  qualités:  l'abondance  de  Tinspiration,  la  chaleur  de 
a  pensée,  Tampleur  de  la  forme,  et  la  générosité  d'un  tempérament 
jui  lui  permettait  d'aborder  tous  les  genres  sinon  avec  une  égale 


$t  8Ì  expérìmenté»  apprécie  en  ces  termes  les  sonates  de  Babinstein:  —  «  Ru- 
nnstein  a  éorit  plaaiears  gprandes  sonates  ponr  piano  seni,  et  des  sonates  concer- 
bantes  ponr  piano  et  violon,  piano  et  violoncelle.  Ces  cenvres,  de  hant  stjle,  sont 
tontes  dignes  de  la  répntation  dn  maitre.  L'exposition  des  idées,  le  pian,  les 
léveloppements,  les  épisodes  affirraent  les  inspirations  élevées,  les  fortes  étndes, 
la  science  et  Thabileté  de  factnre  dn  compositenr.  J*aì  sonvent  fait  joner  le 
premier  morcean  de  la  sonate  op.  12  anx  examens  de  ma  classe,  et  oette  cenvre 
\  toQJoars  été  distingnée  ponr  sa  belle  ordonnance  et  la  noblesse  des  idées  mn- 
sicales  >  (Marmontel,  Virttéoses  contemporama).  —  Il  me  hut  to^jonrs  en 
revenir  à  M.  Cesar  Cni  ;  mais  c*est  qn'en  véritó  il  est  étrange  de  voir,  dans  nn 
6crit  intitnlé  ìa  Munqae  en  Bu$9ie  et  qai  devrait  an  moins  jnstifier  son  titre, 
Tautenr  ne  pas  dire  un  eeuì  mot  de  la  mnsiqne  de  piano  de  Rabinstein,  tandìs 
c^uHl  dte  avec  complaisance  celle  de  compositenrs  plns  on  moins  obscnrs.  Celui 
qui  lìrait  cette  brochure  sans  étre  an  conrant  dn  snjet  ìgnorerait  absolnment  le 
Rubinstein  compositenr  de  piano.  Est-ce  qne  le  fen  P.  Loriqnet  feraìt  des  élèves 
en  Russie  ? 

RitfiMta  nmikak  itaUana,  III.  32 
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supérìorìté,  du  moina  à  Faide  de  facultés  qui  montraient  toujouis 
en  lui  un  artiste  originai,  puissant,  et  doué  d*une  vigueur  pea  com- 
mune.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  sa  musìque  est  toujoars  vivante, 
colorée,  pleine  de  verve  et  de  chaleur,  et  que  quand  le  compositear 
est  vraiment  inspiré  il  entraine  infailliblement  Tauditeur  à  sa  suite, 
excite  en  lui  Tenthousiasme  et  lui  arrache  les  applaudissements.  Ce 
qui  est  certain  auàsi,  d'autre  part ,  e'  est  que  pendant  qaarante  ans 
et  plus  Bubinstein  est  reste  sur  la  brèche,  soit  com  me  virtuose,  soit 
comme  professeur,  soit  comme  chef  d'orchestre,  soit  comme  compo- 
siteur,  c'est  qu*il  a  donne  Texemple  à  tous,  qu'il  a  activé  le  moa- 
vement  musical  de  son  pays  dans  des  proportions  inoules,  qu'il  a 
rendu  à  Tart  des  services  éclatants,  que  c'est  enfin  beaucoup  grftce 
à  lui,  à  son  action,  à  ses  efforts,  à  sa  vaillance,  que  Técole  musi- 
cale russe  a  pu  se  faire  connaitre  à  Tétranger  et  conquérir  la  place 
qu'elle  ambitionnait.  Cela  surtout,  nul  ne  devrait  Toublier,  et  ce  soni 
toutes  ces  causes  réunies  qui  assurent  à  Rubinstein  une  place  à  part, 
et  singulièrement  importante,  dans  Thistoire  de  la  musique  en  Russie. 
Yoilà  pourtant  Thomme,  l'artiste  dont  certains  de  ses  compatriotes 
méconnaissent  volontairement  la  valeur,  qu'ils  traitent  avec  un  dédain 
uffecté  et  qu'ils  seraient  préts  à  renier  pour  un  des  leurs.  U  faut 
plaindre  vraiment  ceux  qui  sont  impuissants  à  comprendre,  à  ap- 
précier,  à  admirer  les  facultés  d'un  artiste  si  extraordinaire,  dont  son 
pays  a  le  droit  d'étre  fier  et  glorieux. 

Rubinstein  montrait  plus  de  justice  et  de  générosité  envers  ces 
critiques  farouches  qu'il  n'en  obtenait  de  leur  part.  Dans  un  écrit 
publié  par  lui  il  y  a  quelques  années  et  dont  une  traduction  fran- 
9aise  a  paru  sous  ce  titre:  la  Musique  et  ses  représenUmts  (Paris, 
Heugel,  1892,  in-S""),  il  s'exprimait  ainsi  sur  le  compte  de  la  «  jeune 
école  »  : 

Notre  jeune  école  rasse  est,  dans  la  musiqne  iostrnmentale,-  nn  résaltat  de 
riofluence  de  Berlioz  et  de  Liszt  ;  aa  point  de  irne  special  da  piano,  il  faat  }* 
joindre  rinflaeoce  de  Schamann  et  de  Cbopin.  Et  par-dessas  tont  cela  s'accoBe 
enoore  ane  tendaoce  nationale  cherchée  et  vonlae.  Les  prodactions  de  Téoole  rosse 
réTèlent  une  complète  connaissance  de  la  technique  et  an  Térìtable  coloris  de 
maitre,  mais  en  méme  temps  aossi  une  absence  complète  de  dessin  et  de  forme. 
Glinka,  qui  a  écrit  quelques  pièces  pour  orcbestre  sur  des  thèraes  de  danset  et 
de  cbansons  nationales,  sert  encore  de  modèle  aox  jeunes  compositeurs  russes,  qui 
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contioaèiit  à  écrìre  le  plus  souTent  sar  dee  thòmes  popalaires  et  nationaaz,  ma- 
nìfestant  par  cela  roéme  la  panvreté  de  lear  inventioo  propre,  pauTieté  qu'ils 
8*e£forc6iit  de  eacher  soas  le  manteaa  da  «  nationalisme  »  oa  soas  Tépithòte  de 
«  Donvelle  école  » .  Je  ne  saia  s^il  y  a  qnelqae  chose  à  en  attendre  dans  Tavenir  ; 
mais  je  ne  désespòre  pas,  paroe  qne  Torìginalité  de  la  melodie,  da  rythme  et  da 
caractère  masieal  rasse  permet  en  qnelqae  sorte  ane  fécondation  noayelle  de  la 
masiqne  en  general  (je  crois  la  mosiqae  orientale  appelée  de  méme  à  une  pareille 
fécondation),  et  anssì  parce  qne  Fon  ne  peat  contester  le  grand  talent  de  qnelqaes 
représentants  de  cette  école  rosse. 

Malntenant  que  le  grand  artiste  n*est  plus  là,  que  Téclat  de  son 
genie  ne  peut  plus  rejeter  dans  l'ombre  ceux  que  ce  genie  blessait 
et  offusquait,  peut-étre  la  baine  et  Tenvìe  vont-elles  s'éteindre,  et 
verra-t-on  ses  ennemis  cesser  de  Toutrager  pour  lui  rendre  enfin  la 
justice  qui  lui  est  due  (1). 

Ceux-là  englobaient  dans  la  méme  animadversion  un  autre  grand  ar- 
tiste, Pierre  Tschaikowsky,  l'élève  et  l'ami  de  Bubinstein,  qui,  comme 
lui,  prétendait  ne  s'inféoder  à  aucune  école^  à  aucune  coterie,  et 
marcher  librement  dans  la  voie  qu'il  s'était  tracée  (2).  Cette  indépen- 
dance  lui  valut  le  méme  dédain,  les  mémes  sarcasmes  qu'à  Rubins- 
tein,  mais  il  s'en  souciait  tout  aussi  médiocrement  et  ne  s'en  trou- 
blait  en  aucune  fa9on,  songeant  uniquement  à  l'art,  qu'il  aimait,  au 
public,  qu'il  respectait,  et  à  la  gioire,  qu'il  ambitionnait. 


(1)  Les  docaments  ne  manqnent  pas  poar  cenx  qai  vondraient  les  consalter 
sur  Rabinstein.  Il  y  a  d*abord  les  biographies  rnsses  de  MM.  Baskine  (Moscoa, 
1886),  N.  Lissowsky  (Saint-Pétersboarg,  1889),  et  Don  Menqnez  (Odessa,  1889), 
plos  les  propres  Mémoires  da  compositear,  qai  ont  para  en  rosse  en  1889,  et 
en  allemand,  à  Leipzig,  en  189B.  On  peat  Yoir  aossi  les  noméros  da  Journal 
(fran9ais)  de  Saint^Pétersbourg  des  5  Ami  et  11  Jaillet  1889  et  2  JanTier  1892. 
Enfin,  on  a  pablié  dans  divers  pays  les  onvrages  saiTants:  Antan  Bubinatein, 
par  A.  van  Halten  (Utrecht,  1886);  Anton  Bubinstem,  biographiscber  abrìss, 
par  B.  Vogel  (Leipzig,  1888);  Anton  Bubinstein,  a  biographical  sketch,  par 
A.  M*  Arthor  (Édimboorg,  1889);  Anton  Bubinsteint  ein  Etlnstlerleben,  par 
E.  Zabel  (Leipzig,  1892);  Antoine  Bubimtein,  par  Albert  Sonbies  (Paris,  189 i). 

(2)  Pierre-Ujitsch  Tschaikowsky,  né  le  25  Ayril  1840  à  Votkinsk  (province 
de  Viatka),  est  mort  snbitement  à  Saint-Pétersboarg  le  13  Novembre  1893,  un 
an  et  one  semaine  avant  Robinstein. 


400  MiHtniz 

FiU  d'un  ingénienr  dea  mineB  (1),  Tschtikowdcj  o'étut  poìnt  des- 
tine à  snÌTre  la  carrière  nitistique,  bien  qne  disl'àge  de  qnatre  ani, 
Aìt-oa,  il  aìt  com- 
y.".v--^„,  mencé  à  témoigner 

d'un  godt  très  pro- 
noncé  ponr  la  mu- 
Bìqne.  Son  pére,  dont 
le  désir  était  de  le 
TOir  entrer  dans  la 
magistrature,  le  fit 
admettre,  lorsqn'il 
eoi  accompli  sa  di- 
xième  aunée,  &  l' li- 
cole  imperiale  de 
droit  de  Saìnt-Pé- 
tersbourg,  oii  il  ne 
trouva  guère  moyeo 
de  s'occuper  aérienw- 
,,r^  ment  de  l'art  qn'il 

*0  aimait.    Il    resta  ]k 

nenf  ans,  et  ce  n'est 
que  Ter9  la  fin  de  son  Eéjour  à  l'École  que  son  pére  consentit  à 
lui  faire  prendre  des  ]e9ons  de  piano  avec  un  eicellent  professeur 
nommé  Bodolpbe  Fflndinger.  De  cett«  époqne  senlement  datent  ses 
premières  études  artistiques,  et  c'est  alors  que  son  pencbaat  pour 
la  musiqne  se  manifesta  dans  toute  sa  force. 

Cependant,  il  avait  à  peine  tenniné  ses  études  de  droit  qn'il 
entrait  dans  les  bureani  da  ministère  de  la  juatice,  oti  il  allait  rester 
troìs  années  encore.  Ces  fonctions  ne  l'empSchèrent  pourtant  pas  de 
poarsuivre  l'éducation  mu<iicale  qn'il  avait  commencée.  11  était  derenu 
assez  liabile  pianiste  ;  mais  ses  désirs  allaient  più»  loin  et  plus  baut, 
et  il  sentait  très  bien  qn'on  n'est  point  musicien  tant  qu'on  ne  s'est 
pas  familiarisé  avec  la  tiiéorìe   de   l'art.  Jnstement,  un  didactìcien 


(1)  Sa  mère,  née  d'Assier,  deseeii<lait  d'une  vieille  familte  fran^aiae  qui  s'éttil 
rifogiée  et  flxée  en  Bassie  à  la  laìte  de  la  rétocatioD  de  l'édit  de  Nantes. 
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distìngue  qui  s'est  fiùt  connaitre  ausai  comme  compositeur,  Nicolas 
Zaremba,  ouyrait  en  ee  moment  à  Saint-Péterabourg  un  cours  d'har- 
raonie  et  de  compositìon  (1).  C'était  au  commracement  de  1861. 
Tschaikowsky  se  fit  inserire  au  nombre  de  ses  élèves,  suirit  ce  cours 
aree  assiduite  et  s'y  flt  remarquer  par  la  rapidité  de  ses  progròs. 
Ces  progrès  furent  tela  que,  Tannée  suivante,  Bubinstein  ayant  fonde 
le  Cooseryatoire  de  Saint-Pétersbourg,  Tschidkowsky  put  s'y  faire 
admettre  et,  sans  cessar  de  toavailler  avec  Zaremba,  devint  Télève 
de  Bubinstein  lui-mSme,  avec  lequel  il  étudia  surtout  l'instrumen- 
tatìon. 

Vers  1865,  son  éducatìon  étant  terminée,  il  commen9a  à  se  liyrer 
à  la  compositìon.  La  première  oeuvre  qu'il  prodnisit  en  public  fut 
une  cantate,  restée,  je  crois,  inèdite,  qu'il  avait  écrite  sur  le  texte 
de  la  fameuse  Ode  à  la  jote  de  Schiller,  illustrée  par  Beethoren  dans 
sa  Symphonie  ayec  choBurs.  Cotte  cantate  fut  exécutée  au  palais  de 
la  grande  duchesse  Hélène,  la  noble  protectrice  d'Antoine  Bubinstein 
et  du  Conserratoire  de  Saint-Pétersbourg.  L'effet  en  fut  assez  con- 
sidérable  pour  que  Nicolas  Bubinstein,  qui  venait,  de  son  cdté,  de 
fonder  le  Conserratoire  de  Moscou,  jugeàt  à  propos  d'appeler  à  lui 
Tschaikowsky  pour  le  mettre  à  la  tete  d'une  des  classes  de  compo- 
sitìon de  cet  établissement.  Le  jeune  artiste  s'empressa  d'accepter, 
et  pendant  onze  ans  il  conserva  ses  fonctions,  qui  ne  Tempéchèrent 
point  de  faire  plusieurs  voyages  à  Tétranger,  particulièrement  en 
Allemagne  et  en  Franco,  pour  se  fortìfier  encore  et  se  mettre  au 
courant  du  grand  roouvement  musical  européen. 

C'est  alors  aussi  qu'il  se  consacra  avec  ardeur  à  ses  travaux  de 
compositìon,  et  qu'il  commenda  à  faire  preuve  de  cotte  prodigieuse 
fécondité  qui  s'exer^ait  tour  à  tour  dans  tous  les  genres  et  qui  faisait 


(1)  Professeor  et  corapositeiir,  Nicolas  Zaremba,  qui  était  né  dans  le  goaver- 
oeroeot  de  Vitebsk,  est  mort  à  Saint-Pétersboarg  le  8  Avril  1879.  On  lui  doit 
QD  certain  nombre  de  oompositions  de  divers  genres,  dont  la  plus  importante 
e^it  un  grand  oratorio  intitalé  Samt-Jean'Baptiste.  lì  était  professenr  d*ane  des 
cUsses  da  Coosenratoire  de  Saiat-Pétersboarg  lorsqne,  Knbinstein  ayant  aban- 
donne  une  première  fois  la  direction  de  cet  établissement,  il  fut  appelé  à  Ini 
saccéder  dans  ces  fonctions.  A  sa  mort,  il  eat  lai-méme  ponr  saccesseur  M.  d*Asant- 
cbewski.  Comme  toat  ce  qni  tenait  à  Bubinstein  et  s*approchait  de  lui,  Zaremba 
fot  Tobjet  des  brocards  et  da  dédain  des  ennemis  da  maitre. 
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dire  à  M.  Cesar  Cui  qu'  «  il  aurait  founii  une  brillante  carrière  sMI 
avait  été  plus  sevère  envers  loi-méme  et  s'il  avait  mienx  raisonné  aes 
tendances  et  son  système  de  compositìon  ». 

Le  reproche  ici  peut  étre  fonde  jusqn'à  un  certain  poìnt  La  cri- 
tique  la  plus  impartiale  pourrait  en  effet  biftmer  Tschaikowsky  ^ 
ne  pas  avoir  toujours  été  assez  scrnpuleux  dans  le  choix  de  ses  idées, 
et,  ces  idées  une  fois  adoptées,  de  ne  les  avoir  pas  toujours  polies, 
affinées,  serties  avec  un  soin  suffisant.  Pourtant,  là  encore,  catte 
méme  crìtique  serait  obligée  (et  c*est  ce  qu'elle  ne  faitpas  toojonrs) 
de  tenir  compte  du  tempéraroent  de  l'artiste,  de  la  nature  de  son 
talent,  de  ses  facultés  propres  et  particulières.  Entro  tous  ceox  que 
l'art  a  marqués  au  front,  combien  diffèrent  en  ce  qui  touche  à  la 
création  !  Tel,  presse  par  la  fièvre  de  production,  toujours  en  travail 
d'enfantement,  fera  vite  et  ne  saurait,  sous  peine  d'impuissance, 
s'astreindre  à  attendre  de  Tinspiration  qu'elle  se  produise  sous  sa 
forme  la  plus  sevère  et  la  plus  chàtiée;  tei  autre,  moins  abondant, 
à  rimagination  moins  riche  et  moins  prime-sautière,  verrà  l'idée  se 
présenter  à  lui  plus  atoumée,  plus  fleurìe,  plus  foncièrement  élé 
gante,  et  prendra  le  temps  de  l'embellir  encore,  de  la  parer  de  non- 
veaux  attraits.  L'axiome  de  Boileau  : 

Cent  fois  sur  le  métier  remettez  votre  oavrage^ 
PolÌ8sez-le  sana  cesse  et  le  repolissez... 

n'est  pas  de  mise  avec  tous  les  artistes,  dont,  je  le  répète,  les  tem- 
péraments  sont  divers,  entrainant  diverses  manières  de  procéder. 
Àinsi,  dans  la  nature,  on  voit  des  gras  et  des  maigres,  des  bruns 
et  des  blonds,  des  lymphatiques  et  des  nerveux.  Youloìr  appliquer 
aux  uns  et  aux  autres  la  méme  forme  de  jugement,  le  méme  mode 
de  crìtique,  est  simplement  une  erreur  ou  une  injustice. 

Pour  en  revenir  à  Tschaikowsky,  s'il  n'était  pas  toujours  ^al  i 
lui-méme,  si  l'on  peut  lui  reprocher  certaines  fìiiblesses,  c'est  qne 
rinspiration  était  chez  lui  plus  rapide  que  le  travail,  c'est  qu'une 
idée  à  peine  éclose  en  amenait  une  autre  à  sa  suite,  et  qu'il  ne 
pouvait  toujours  prendre  le  temps  de  coordonner  ces  idées,  de  les 
relier  entro  elles,  de  les  unir  en  un  ensemble  parfaitement  hanno- 
nieui.  Mais  quand,  marchant  de  concert,  l'inspiration  et  le  travail 
le  servaient  à  souhait,  quand  Fune  et  l'autre  se  fondaient  et  se  com- 
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bìnaient  comme  il  convient,  on  peut  dire  que  le  resultai  obtenu  était 
excellent.  Qu'on  voie,  par  exemple,  le  beau  concerto  de  piano  en  si  b, 
la  Valse-caprice  et  la  Valse-scherzo  op.  4  et  7,  la  délìciense  Ro- 
mance sans  paroles  op.  5,  la  JDownka,  op.  59,  si  étrange  et  si  curieose, 
puis  le  Scherzo-valse  et  la  Sérénade  mélancolique  pour  violon,  deox 
yrais  bijonx,  et  le  Sextuor  pour  instmments  à  cordes,  dit  Sextnor 
florentin,  et  la  Tempéte^  cotte  page  symphonique  d'un  sentiment  sì 
profond,  d'un  si  beau  soufBie  et  d'une  si  grande  puissance,  —  et  qu'on 
dise  si  Tschaikowsky  n'était  pas  un  noble  artiste,  noblement  ìnspiré  ! 
D'aucuns  lui  tiennent  rigueur  de  sa  fécondité.  C'est  comme  si  l'on 
reprochait  à  un  bel  arbre  de  porter  trop  de  fìruits.  Parfois  une 
branche  casse,  ployant  sous  le  poids,  et  quelques-uns  de  ceuxci 
tombent  à  terre  ;  mais  combien  ceux  qui  restent,  mùris  par  le  soleil, 
sont  fermes  et  savoureux! 

La  fécondité  de  Tschaikowsky!  elle  est  prodigieuse,  en  effet  Dans 
une  periodo  de  production  qui  n'a  pas  dépassé  trente  années,  il  a 
écrit  11  opéras,  3  ballets  (1),  6  symphonies  (2),  4  suites  d'orchestre, 
5  ouvertures  de  concert,  plusieurs  poòmes  symphoniques  {la  Tempéte, 
Manfredy  Francesca  da  Bimini,  Boméo  et  Juliette..,)^  3  concertos 
de  piano  et  un  concerto  de  violon  avec  orchestre,  diverses  oeuvres 
de  musique  de  chambre,  2  Messes  russes  à  quatre  voix,  3  choeurs 
d'église,  des  marches,  des  cantates,  une  centaine  de  morceaux  de 


(1)  Voioi  la  liste  de  ses  oavrages  dramatiqaes  :  1*  le  VcUcode,  Moscou,  1869  ; 

—  2'  SnegowroUchka  (la  Fille  de  neige),  3  actes,  poème  d*08trowski»  Moscon  ;  — 
3<»  VOpritchnik  (le  Garde  da  corps),  Moscon,  mai  1874  ;  —  4*  Vakoul  le  for- 
geran,  4  actes,  poème  de  Polonsky,  d^apròs  un  conte  fantastique  de  Nicolas  Gogol 
(la  VeiìU  de  Noi^,  Saint-Pétersboarg,  tbéàtre  Mane,  6  décembre  1876  ;  -^ 
5«  la  PuceUe  d'Orléans,  4  actes  et  6  tableaax,  Saint-Pétersboarg,  févrìer  1881; 

—  6*  Onéguinef  8  actes  et  7  tableau,  d^après  le  roman  en  Ten  de  Pooschkine, 
Moscoa»  1881  ;  —  1^  Maeeppa^  3  actes,  Moscoa,  1884  ;  —  8*  2e  Caprice  d*Oksàne, 
4  actes,  Moscoa,  27  janvier  1887  ;  —  9*  2a  Tcharodéika  (la  Gbarmease),  4  actes, 
1887  ;  — 10<>  2ti  Dame  dejfiique,  3  actes,  d*après  ane  Doayelle  de  Poaschkioe^  Saint* 
Pétersbonrg,  tbéàtre  Marie,  décembre  1890;  —  Ilo  Tolande,  an  acte,  1892.  — 
Pois,  trois  ballets  :  k  Lae  des  cygnes,  3  actes,  Moscoa  ;  —  la  BeUe  au  bcis 
dormanif  3  actes  et  an  prologae,  Saint-Pétersboarg,  janvier  1890  ;  —  le  Casse- 
noiseUe,  2  actes,  1892. 

(2)  La  seconde  symphonie  est  désignée  soas  le  nom  de  Symphonie  russe;  la 
sixiòme  est  intitolée  Symphonie  pathétìque. 
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piano,  autant  de  mélodies  vocales,  plusieurs  pièces  encore  pour  or- 
chestre, sans  compter  tout  ce  que  j'oublie,  car  ceci  n'est  pas  un  ca- 
talogne. Il  y  a  de  quoi  donner  le  vertige! 

£n  Russie,  comme  en  France,  comme  en  Italie,  le  théàtre  est 
Tobjectif  obstiné  des  compositeurs.  Les  succès  éclatants  que  Tschal- 
kowsky  obtenait  dans  le  genre  symphonìque  ne  pouvaient  rempécher 
de  cbercber  à  s'y  produire.  Il  n'eut  pas  à  s'en  repentir,  car  s'il  n'y 
flit  pas  toujours  heureux,  on  ne  peut  dire  non  plus  qu'il  eut  toujours 
à  s'en  plaindre.  La  Dame  de  piqué  est  tonotbée  assez  lourdement,  et 
je  crois  que  Mazeppa  n'a  pas  été  beaucoup  plus  fortune;  mais  Vakaid 
le  forgeron^  VOpritchnik  ont  été  favorablement  accueillis,  et  Onéguine, 
ainsi  que  la  Pucelk  cT  Orléans,  ont  rencontré  des  succès  retentissants. 
On  signale  le  premier  acte  de  la  Pucelk  comme  étant  de  premier 
ordre,  et  l'accueil  fait  à  Onéguine  non  seulement  à  Moscou,  mais  à 
Saint-Pétersbourg,  s*est  traduit  en  cette  dernière  ville  par  une  sèrie 
de  plus  de  cent  représentations,  qui  ont  mis  le  comble  à  la  renommée 
du  compositeur.  Quant  au  ballet  de  la  Belle  au  bois  dannante  dont 
la  musique  est  charmante,  son  triomphe  a  été  compiei 

Tschaikowsky,  d'ailleurs,  ne  pouvait  manquer  de  réussir  dans  la 
musique  de  ballet,  car  c'est  un  symphoniste  de  premier  ordre,  plein 
de  grandeur,  de  nerf  et  de  couleur,  sachant  manier  et  combiner  les 
éléments  de  Torchestre  avec  une  habileté  merveilleuse(l).  Harmoniste 
très  instruit,  subtil  mème  et  recherché,  il  sait  recouvrir  ses  idées 
d'un  manteau  plein  de  richesse,  trop  riche  méme  parfois  et  trop 
somptueux,  car  on  craint  de  voir  disparaitre  Tétoife  sous  la  broderie. 
Quand  il  est  vraiment  inspiré,  il  Test,  je  Tai  dit,  de  la  fafon  la  plus 
heureuse;  ce  qui  lui  manque,  c'est  le  sentiment  de  Téquilìbre  et  de 
la  mesure,  c'est  la  sobriété  dans  les  développements,  qui  chez  lui  sont 
souvent  excessifs.  Mais  sa  palette  orchestrale  est  opulente,  pleine 
d'éciat  et  de  variété,  et  il  tire  de  l'ensemble  instrumentai  des  effets 
curieux,  aussi  neufs  qu'imprévus.  Sa  seconde  symphonie  suffirait  à 
le  prouver,  surtout  le   finale,   qui   est  originai  et  plein  d'intérét; 


(1)  Ed  dehora  des  ballets  proprement  dits,  il  a  écrit  dans  plusieurs  de  ses 
opéras  des  airs  de  danse  da  tour  le  plus  élégant  et  le  plos  originai  :  la  danse 
des  bouffons  de  Snegoìirotschka,  la  belle  Polonaise  et  la  valse  avec  choenr  d' Oné- 
guine, la  danse  russe  du  Voivode,  la  danse  oosaque  (Hopaqtie)  de  Mazeppa,  etc. 
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mais  bien  d^autres  ceuvres  encore  affirmeraient  sa  supériorité  sous 
ce  rapport. 

Sa  musique  de  chambre  n'est  pas  exempte  de  défauts.  On  peut  lui 
reprocher  la  prolìxité  et  Tinèlli  té,  ce  qui  ne  Tempéche  pas  d'oflCrir 
des  pagfes  superbes:  entre  autres,  il  faut  sigoaler  les  deux  andante 
des  deux  premiere  quatuors  pour  instruments  à  cordes  (en  ré  et 
en  fa).  Le  trio  a?ec  piano,  écrit  à  la  mémoire  de  Nicolas  Rubinstein, 
est  remarquable,  brillant  et  colore,  quoique  trop  long  encore.  Il  me 
semble  que  le  «  sextuor  florentin,  »  que  j'ai  déjà  mentionné,  est  ce 
qu'il  a  fait  de  mieux  dans  cet  ordre  dldées. 

Où  Tschaikowsky  est  vraiment  personnel,  où  il  est  lui  sans  con- 
teste et  sans  discussion  possible,  c'est  dans  ses  pièces  intimes  pour 
piano,  dont  plusieurs  sont  exquises,  et  encore,  et  surtout,  dans  ses 
délicieuses  mélodies  vocales,  qui  sont  empreintes  d*nn  sentiment 
profond,  d*une  poesie  penetrante,  et  parfois  d'un  caractère  mélanco- 
lique  d'une  telle  intensité  quMl  confine  au  drame.  J'ai  cité  déjà 
quelques-uns  de  ses  morceaux  de  piano,  si  joliment  écrits  et  si  pleins 
d'une  savoureuse  élégance.  Quant  à  ses  mélodies,  tantdt  sur  paroles 
russes>  tantòt  sur  paroles  franfaises,  elles  sont  pour  la  plupart  d'une 
inspiration  chaude,  souvent  pathétique,  et  d'un  style  plein  de  noblesse 
et  d'élévation.  Plusieurs  sont  devenues  en  France  populaires  parmi 
les  artistes,  en  raison  de  leur  accent  sincèrement  douloureux,  de  leur 
simplicité  touchante  et  de  l'émotion  qui  s'en  degagé.  Je  me  conten- 
terai d'en  rappeler  quelques-unes:  0  douce  souffrance!  ITaccusepas 
man  cceur,  Pourquoi  tant  de  plaintes?  Toujours  à  ioi.  Oh!  qui 
orlila  d*amour!  Déception,.. 

Si  Tschaikowsky  n'est pas, musicalement,aussi  foncièrement  «russe» 
que  certains  de  ses  confrères  et  compatriotes  sembleraient  le  sou- 
haiter,  il  n'en  reste  pas  moins  un  musicien  de  haute  valeur  et  de 
grande  envergure.  Ceux-là  ne  s*y  trompent  pas  et  savent  à  quei  s*en 
tenir  sur  son  compie  qui  n'ont  pas  l'esprit  troublé  par  les  mesquins 
préjugés  d'école  et  qui  ne  sont  pas  mus  par  un  regrettable  sentiment 
de  jalousie.  Le  public  russe  avait  enveloppé  dans  une  méme  aifection, 
dans  un  méme  respect  ces  deux  grands  artistes,  Rubinstein  et  Tschai- 
kowsky, qui  représentaient  de  la  fa9on  la  plus  noble,  la  plus  m&le, 
la  plus  fière,  le  jeune  art  musical  si  soudainement  éclos  dans  le 
grand  empire  orientai.   Leur   mort  presque  simultanee   a  été  une 
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perte  douloureuse  —  et  donlonreusement  ressentie  —  pour  cet  art  nais- 
sant  et  déjà  si  vìgoureux  (l).  Àujoard*hui,  c'est  à  ceux  qui  les  ont 
combattus  tonte  leur  vie  de  tàcher  de  les  remplacer  et  de  leur  pré- 
parer  des  successeurs.  De  ceux-là  je  vais  avoir  à  m'occuper  mainte- 
nant,  et  ce  ne  sera  pas,  après  tout,  la  partie  la  moins  agréable  de 
la  tàche  que  je  me  suis  tracée,  car,  en  dehors  des  quelques  cbefe 
da  parti  de  la  «  jeune  école,  »  qui  commencent  à  vieìllir,  je  vais 
me  trouver  en  présence  d'nn  petit  groupe  de  vrais  «  jennes,  »  hardis 
et  aventureux  sans  doute,  mais  convaincus ,  déterminés ,  bien  donés 
par  la  nature,  et  qui  paraissent  de  taille  à  porter  haut  le  drapeau 
de  l'art  national. 

(A  suivre). 

Arthur  Pougin. 


(1)  Uo  joarnal  russe  8*exprìinait  ainsi  à  propos  de  la  mort  de  Tschaikowsk}*  : 
—  e  La  France  Tieot  de  perdre  Goanod,  la  Bassie  Tschalkowsky.  Les  pertes 
sont  inégales;  Taatenr  de  Faust  avait  épaisé  avant  de  moorìr  septuagénaire  toat 
ce  qu*il  poayait  dire,  l*aateiir  à'Etigène  Onéguine^  àgé  de  dnqaante-troìs  ans 
sealement,  te  tronvait  encore  aa  beau  milieu  de  sa  carrière  artiatiqne,  si  feconde 
et  si  élevée.  La  perte  de  Tschaìkowsky  est  presque  aussi  sensible  pour  la  Russie 
que  le  fut  naguère  celle  de  Pouschkiue  ou  de  Lermontìeff  » . 


Il  ritnio  e  rinterpretazione 
nelle  opere  di  Cliopin. 

(Continnaz.  e  fine.  V.  pag.  78^  fase,  l^  anno  III,  1896). 


Ballata  in  Sol  minore. 

j^iamo  arrivati  al  punto  più  delicato  del  nostro  lavoro.  Le  os- 
servazioni che  dobbiamo  fare  intorno  a  questa  Ballata  sono  di  tale 
importanza,  che,  paurosi  di  errare,  abbiamo  avuto  l'idea  di  mantenere 
il  silenzio  su  questo  punto,  e  considerar  finito  lo  studio  analitico, 
colla  2*  Ballata  che  or  ora  abbiamo  esaminato. 

Per  più  d'un  anno  abbiamo  meditato  con  tutto  l'interesse  e  colla 
maggior  ponderazione  la  questione  che  ora  entriamo  a  trattare:  ab- 
biamo preso  in  considerazione  una  ad  una  tutte  le  ragioni  che  in 
favore  o  contro  di  noi  potrebbero  addursi;  abbiamo  parimenti  udito 
l'opinione  di  due  eminenti  professori  della  capitale  che  ci  onorano 
della  loro  amicizia;  quella  di  uno  di  essi,  distinto  compositore  ed 
eminente  critico,  per  il  quale  abbiamo  una  particolare  stima,  ci  fu 
favorevole;  non  così  quella  del  secondo,  reputato  compositore  an- 
ch'esso, e  del  quale  ammiriamo  le  opere  per  piano  e  che  ebbe  sua 
educazione  musicale  in  Europa.  Bispettando  per  ciò  che  vale  la  sua 
opinione,  crediamo  ch'egli  non  ha  meditato  questo  punto  abbastanza 
per  accorgersi  che  qui  si  nasconde  uno  dei  più  difficili  problemi  di 
interpretazione  che  possano  presentarsi  e  siamo  certi  ch'egli  si  unirà 
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a  noi  se  vorrà  considerare  la  questione  con  tutta  Tattenzione  ch'essa 
esige.  Anche  il  suo  maestro  Marmontel,  che  è  pure  uno  dei  commen 
tatori  di  Chopin,  non  pare  abbia  fissato  T  attenzione  sul  punto  che 
stiamo  per  esaminare. 

Per  studiarlo  più  accuratamente,  e  nella  speranza  di  trovar  qualcuno 
cui  appoggiarci,  oltre  alle  cinque  edizioni  che  già  prendemmo  ad 
esame  nello  studio  anteriore,  ci  procurammo  l'edizione  Marmontel, 
che  gode  in  Europa,  e  specialmente  in  Francia  fama  considerevole. 
Ma  fummo  delusi  nella  nostra  ricerca;  tranne  che  nell'edizione  di 
Klindworth,  non  incontrammo  nelle  altre  qualcosa  che  possa  corro- 
borare la  nostra  opinione,  ed  affrontammo  la  questione  col  timore 
di  colui  che  non  fa  fidanza  nelle  pr<^ie  forze,  ma  è  allietato  almeno 
dalla  fede  nella  buona  causa  e  dalla  convinzione  di  compiere  un 
dovere,  richiamando  prima  di  qualunque  altro  l'attenzione  degli  artisti 
sopra  un  punto  importantissimo  di  estetica  musicale. 

Entriamo  in  materia. 

Dopo  le  5  prime  misure  del  Largo^  col  quale  comincia  la  Ballata, 
abbiamo  : 


Esempio  4^. 


Moderato 
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La  doppia  sbarra,  il  cambio  di  tempo  E  in  -7 e  la  nota  nuh 

deraiùy  sembrano  indicare  che  qui  nel  -j-  comincia  la  Ballata  pro- 
priamente detta. 

Vediamo:  La  prima  nota  che  incontriamo  è  un  ^  bianca  con 
punto,  che  colla  l^tura  che  ha,  non  è  che  una  prolungazione  di 
quello  che  precede,  ed  avendo  retrogredito,  non  possiamo  lasciar  di 
considerare  il  do  ed  il  sol  che  stanno  prima,  come  si  vede  dall'e- 
sempio. Che  ufficio  hanno  queste  note  do^  solj  si^  e  perchè  stanno 
avanti  al  moderato?  Formano  anacrusi?  Non  lo  crediamo,  poiché 
due  battute  sono  troppa  anacrusi  per  un  ritmo,  e  poi  perchè  non 
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huBO  il  carattere  che  distiiigiie  le  amierusi^  poiché  aon  persistono 
nei  ritmi  successìyi,  ed  ognuna  di  esse  è  aceompagaata  da  un'arnionia 
distinta;  e  se  fossero  anacrusi  dovrebbero  persistere,  e  mancare  di 
accompagnamento.  In  tutti  i  modi,  siccome  paiono  esser  separate 
dalla  Ballata,  teseiamole  da  un  lato  per  ora,  e  pensiamo  invece  al  si 
della  Ballata.  É  questo  Yicités^  ossia  il  primo  tempo  forte  del  ritmo? 
Così  pare,  soprattutto  se  consideriamo  che  al  ripetersi  di  questo  me- 
desimo tema  nelle  battute  94  e  194  della  Ballata,  —  dove  incon- 
triamo r  indicazione  a  tempo  la  prima  volta  >  e  meno  mosso  la 
seconda  —  pare  ch'esso  comìnci  anche  con  una  bianca  col  punto. 
Ritorniamo  al  moderato  e  vediamo  se  veramente  è  cosi  :  i  ritmi  sono 
indubbiamente  qui  di  due  misure:  il  tema  con  cui  s'incomincia,  ter- 
mina evidentemente  nella  battuta  21,  poiché  nella  22  cambia  il 
disegno  ritmico  tanto  nella  melodia  quanto  nell'armonia,  ed  abbiamo 
pertanto  un  periodo  formato  di  quattordici  battute.  Essendo  i  ritmi 
di  due  misure,  il  primo  ritmo  sarà  formato  dalle  misure  8  e  9,  ultime 
dell'esempio  N.  4,  ed  i  seguenti  ritmi  dalle  battute  10  e  11,  12  e 
13  ecc.,  fino  alla  misura  21 ,  avendo  tutti  il  carattere  di  tetici- 
femminili. 

Questa  interpretazione  non  ci  pare  ammissibile,  poiché  la  melodia 
non  ha  senso,  ed  i  ritmi  non  hanno  icitis^  o  accento  iniziale:  se  non 
che,  al  contrario,  l'ultima  nota,  il  re  della  battuta  9,  é  la  più  forte, 
come  ugualmente  lo  sono  il  mi  della  battuta  11,  il  sol  acuto  della 
battuta  13,  ecc.  ecc. 

Olire  a  ciò,  la  legatura  delle  battute  9  e  10  ~  che  si  vede  in- 
terrotta nell'esempio  —  e  le  somiglianti  che  continuano  nelle  battute 
11  e  12,  13  e  14,  ecc.,  ci  vietano  questa  interpretazione;  in  conse- 
guenza, andiamo  a  cercar  il  principio  del  ritmo  in  altra  parte. 

Alcuno  crede  vederne  il  principio  nel  re  del  basso;  ma  questo  non 
può  essere  poiché  nelle  13  battute  seguenti  non  abbiamo  ad  incon- 
trare una  sola  nota  del  basso  che  coincida  col  battere  o  col  levare 
della  misura  e  tutti  i  ritmi  seguenti  verrebbero  ad  essere  procata- 
lettici^  cioè  non  avrebbero  principio;  la  qual  cosa,  se  é  di  buon 
effetto,  ed  anche  elegante,  eccezionalmente,  é  di  un  effetto  sgradito, 
presentandosi  con  tanta  insistenza,  poiché  l'orecchio  spera  Vict%is  al 
principio  di  ogni  ritmo:  e  perciò  subito  respingiamo  quest'interpre- 
tazione. 
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Proviamo  a  cominciarlo  nel  do,  prima  nota  del  grappo  di  crome 
della  misura  9,  ed  avremo  il  ritmo  in  questo  modo. 


Eieapio  6^. 


!   ;  /|i  '  I 


^ 


-^T 


± 


^rr 


i 


m 


JSL 


rr 


10 


Sotto  questo  aspetto  il  ritmo  presenta  l'aspetto  di  anacrusietMm- 
schile^  e  quantunque  questa  interpretazione  si  giustifichi  apparate- 
mente  eolle  pause  di  croma,  che  con  tutta  regolarità  si  presentaDO 
al  levare  di  ogni  due  battute,  parendo  limitare  i  ritmi,  senza  im- 
paccio, il  gruppo  di  crome  che  provvisoriamente  ammettiamo  come 
anacrusi,  quantunque  non  sia  armonizzato  in  questo  ritmo,  lo  è  invece 
nei  seguenti,  come  lo  è  pure  nelle  battute  94  e  194  nelle  quali  si 
ripete  il  tema,  circostanza  che  fa  perdere  a  questi  gruppi  il  carattere 
di  anacrusici. 

Notisi  poi,  che  il  sol  della  misura  9  non  ha  tutta  la  forza  dell'tc^ 
0  accento  iniziale  del  ritmo,  la  quale  invece  pare  concentrarsi  nel  re 
seguente,  che  è  effettivamente  la  nota  più  forte. 

Considerandosi  questo  ritmo  diviso  in  due  emisticchi  eguali,  risulte 
che  il  secondo  di  essi  è  più  proeminente  ed  ha  maggiore  importanza 
del  primo,  della  qual  cosa  ci  convinceremo  esaminando  il  medesimo 
tema  che  appare  trasportato  più  innanzi  —  battuta  94,  95  e  96  — 
nel  quale  il  secondo  emisticchio  mi-re  si  presenta  raddoppiato  all'ottan 
nella  mano  sinistra;  vedasi: 


Eieapio  6^. 
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come  lo  è  pure  nei  ritmi  che  seguono.  —  Si  incontra  pure  raddop- 
piato all'ottava  il  secondo  emisticchio  al  presentarsi  del  medesimo 
tema  per  la  terza  volta  —  misura  194  e  seguenti  —  nella  prima 
tonalità. 

Se  poi  Victìtó  ritmico  sta  nel  re,  come  crediamo,  non  avremo  più 
che  ad  invertire  gli  emisHcchi  per  avere  un  ritmo  soddisfacente,  o, 
ciò  che  sarebbe  meglio,  prendere  il  primo  emisticchio  del  ritmo  se- 
dente; in  questo  modo: 

EMmpio  7^. 
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Questo  sarà  il  secondo  ritmo  della  Ballata,  e  per  completare  il 
primo  ci  basterà  prendere  il  solrdo-si  che  stanno  dinnanzi  al  moderato^ 
per  cui  si  dovrà  scrivere  così: 

Esempio  80. 
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Ci  si  dirà  che  questo  primo  ritmo  risulta  di  tre  misure,  mentre 
che  tutti  i  successivi  ne  hanno  soltanto  due:  al  che  risponderemo 
che  questo  difetto  di  simetrìa  è  soltanto  apparente,  poiché  scrìvendo 
nel  modo  che  indichiamo  qui  sotto,  si  ristabilisce  la  simetrìa  per  gli 
occhi,  ed  il  rìsultato  è  identico: 


EMmpio  9*. 
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Per  finire,  abbiamo  trovato  l'ufficio  di  queste  tre  note  sol-do-si  che 
stanno  avanti  al  moderuio;  sono  nientemeno  che  il  principio  del  primo 
ritmo  della  Ballata,  e  non  dovrebbero  esser  fuori  del  moderato;  ma 
comprese  in  esso  come  è  indicato  neireseropio  9. 

I  commentatori  di  Cbopin  con  una  insistensa  del  tutto  puerile  si 
SODO  occupati  di  una  questione  di  ben  piccola  importanza  qual'è  qaélh 
di  stabilire  Fautenticità  delVarmonia  colla  quale  si  accompagna  la 
misura  7,  che  da  alcune  edizioni  appare  coir  accordo  di  quaria  e 
sesia  puro  e  semplice,  e  in  altre  con  un  mi  bemolle  invece  del  rad- 
doppio del  re  del  basso,  producendo  un'atroce  dissonanza  che  né  è 
preparata,  né  risolve,  e  neppure  può  giustificarsi  in  modo  alcuno. 
Marmontel  adopera  il  mi  bemolle  senza  neppur  tentare  di  giustifi- 
carla come  se  fosse  la  cosa  più  naturale  del  mondo.  Klindworth  e 
KuUak  danno  pure  il  mi  bemolle,  ma  hanno  cura  di  indicare  che 
altre  edizioni  portano  il  re;  e  Kullak  pare  entusiasmarsi  tanto  per 
questa  nota  che  la  chiama  la  nota  leggendaria  e  raccomanda  di 
suonarla  con  gran  forisa  poetica.  Mikuli  adotta  pure  il  mi  bemoUe 
e  pretende  di  giustificar  la  sua  autenticità  colla  testimonianza  di  due 
discepoli  ed  amici  di  Chopin.  Keinecke  opta  per  il  re,  senza  fare 
alcuna  osservazione;  quantunque  avrebbe  potuto  dire  che  così  sta 
scritto  neir originale,  che,  é  da  supporsi,  ebbe  sott' occhio,  poiché 
proprietà  della  casa  che  pubblicò  Tedìzione  da  lui  riveduta.  Scholtz 
si  decide  pure  per  il  re,  ed  è  l'unico  che  ha  cercato  di  verificare  il 
come  ed  il  perchè  di  questo  mi  bemolle.  Nella  predizione  alla  sua 
edizione  egli  ci  dice  che  l'edizione  francese  originale  ha  il  mi  bemolk 
e  l'edizione  originale  tedesca  come  l'edizione  firancese  rivista  da  Tel- 
lessen  —  allievo  di  Chopin  —  porta  il  re  naturale;  ed  a  questa 
versione  egli  dà  la  preferenza. 

Siccome  è  naturale  supporre,  che  i  manoscritti  che  servirono  per 
l'edizione  francese  e  per  la  tedesca  fossero  conformi,  il  famoso  mi  be- 
molle non  si  può  spiegare  che  come  un  errore  di  stampa,  e  noi  dob- 
biamo preferire  la  versione  che  più  ci  soddisfa;  la  quale  è  indubbiamente 
quella  del  re,  che  é  il  basso  raddoppiato  dell'armonia  di  quarta  e  sesta 
xon  cui  ci  accompagna. 

Come  s'è  visto  tutti  si  sono  occupati  di  questo  mi  bemolle  che  ha 
così  poca  importanza  e  così  scarso  significato;  ed  in  pari  tempo 
nessuno,  ad  eccezione  di  Klindworth,  ha  compreso  tutta  Timportanza 
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di  queste  tre  note  do-sol-siy  che  sono  nientemeno  che  la  chiave  per 
ben  fraseggiare  la  Ballata.  Klindworth  abbraccia  tutto  il  primo 
ritmo  con  una  legatura,  cioè: 

Esempio  10*. 
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E  non  s*accontenta  della  legatura;  ma  pone  ancora  un  espressivo, 
che  non  si  trova  in  alcun'altra  edizione.  Disgraziatamente  non  andò 
più  in  là,  e  con  leggere  differenze  la  sua  edizione  è  piti  o  meno  uguale 
alle  altre. 

Dobbiamo  confessare,  che  quando  l'edizione  di  Klindworth  venne 
in  nostra  mano,  provammo  una  vera  soddisfazione,  poiché  essa  venne 
a  confermarci  nell'idea  che  avevamo,  che,  cioè,  il  principio  della 
Ballata  sta  precisamente  in  queste  note  che  s'incontrano  prima  del 
moderato,  e  riposando,  per  dir  così,  su  tanta  autorità,  ci  sentimmo 
stimolati  a  proseguire  il  nostro  cammino. 

Ammettendo,  come  dobbiamo  ammettere  in  virtù  della  dimostra- 
zione che  precede,  e  appoggiati  all'autorità  di  Klindworth,  che  il 
primo  ritmo  della  Ballata  è  quello  indicato  nell'esempio  che  precede, 
rimane  ora  solamente  da  verificare  se  la  sua  ortografia  è  corretta. 

Col  grandissimo  rispetto  che  Chopin  merita  e  con  la  non  meno 
grande  ammirazione  che  ci  ispirano  le  sue  opere,  tanto  che  essa  si 
è  quasi  convertita  in  un  culto,  noi  vacilliamo  nell'affermar  fin  d'ora 
che  essa  non  è  corretta.  Fin  qui,  e  riferendosi  agli  studi  che  prece- 
dono sulla  Berceuse  e  la  Ballata  in  fa,  solo  abbiamo  criticato  le 
revisioni  più  accreditate  delle  opere  di  Chopin;  a  partir  da  questo 
punto,  per  ciò  che  riguarda  la  Ballata  in  sol  minore,  toccheremo  il 
testo  medesimo  dell'autore. 

Non  ci  nascondiamo  la  grande  responsabilità  che  ci  addossiamo: 
ma  è  tale  la  nostra  convinzione,  che  ci  siamo  decisi  di  abbandonare 
alla  pubblicità  il  frutto  delle  nostre  meditazioni,  senza  la  minima 
idea  di  voler  imporre  le  correzioni  che  andiamo  indicando,  e  solo 
col  desiderio  che  una  penna  più  autorevole  della  nostra  si  occupi  di 
studiar  questo   punto,  e  si  adotti  almeno  una  correzione  che  dia 
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modo  alla  maggioranza  di  fraseggiar  correttamente  questa  Ballata, 
Avendo  interrotto  questo  studio  per  fare  una  piccola  escursione  a 
Monterrey,  capits^le  del  vicino  stato  di  Nuevo  Leon,  ebbimo  la  grati 
sorpresa  d'incontrare  il  distinto  violinista  belga  Ovide  Musin,  che, 
come  è  saputo,  gode  di  grande  riputazione  in  Europa,  e  che  era  di 
passaggio  per  fare  nell'interno  una  delle  sue  estese  peregrinazioni 
artìstiche. 

Non  volendo  perder  l'occasione  di  conoscere  personalmente  un  coeà 
esimio  artista,  ci  presentammo  a  lui  ;  e  fu  tanta  la  confidenza  e  la 
semplicità  con  cui  ci  ricevette,  che  osammo  chiedergli  la  sua  opinione 
circa  il  fraseggiar  di  questa  Ballata.  Consentì  volentieri  a  darcela: 
ed  a  inisura  che  avanzavamo  nella  nostra  esposizione  pareva  crescer 
l'interesse  in  lui.  In  fine  si  mostrò  pienamente  del  nostro  parere. 

Quest'approvazione  ci  diede  maggior  coraggio  a  continuare  il  nostro 
lavoro  dimostrandoci  ancora  una  volta  che  non  stiamo  combattendo 
contro  mulini  a  vento,  come  l'ingegnoso  hidalgo  di  Cervantes,  e  come 
alcuno  potrebbe  supporre;  ma  che  lo  studio  che  stiamo  fisu^endo  ha 
conseguenze  pratiche  per  la  volgarizzazione  dell'arte. 

Dopo  questa  piccola  digressione  volgiamoci  al  primo  ritmo  della 
Ballata,  come  rimase  all'esempio  9  e  vediamo  i  caratteri  che  pre- 
senta. È  anacrtmco-maschile  come  sembra  a  prima  vista?  Crediamo 
d'aver  già  dimostrato  che  non  è  anacrusico:  però,  per  convincere 
anche  i  più  increduli,  ci  permettiamo  ancora  alcune  riflessioni.  To 
gliendo  ìl^sól  nera,  dell'es.  9,  e  sostituendolo  con  un  punto,  avremo 
il  ritmo  con  un  disegno  ritmico  uguale  a  quello  dei  ritmi  seguenti, 
e  cioè: 

Esempio  11**. 
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Qui  si  presenta  tuttavia  col  carattere  anacrusico,  ma  in  realtà  non 
lo  è;  poiché,  essendo  armonizzata  questa  nota,  come  quelle  che  le 
corrispondono  nei  ritmi  seguenti,  non  potrebbero  sopprimersi  senza 
distruggere  completamente  l'idea  musicale. 

Se  questo  ritmo  non  è  anacrusico^  ma  tetico^  come  affermiamo, 
appoggiandoci  a  Klindworth  e  a  Musin,  si  presenta  l'anomalia,  che 
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tanto  questo  come  i  seguenti  cominciano  nella  parte  debole  della 
misura,  ossia  nel  levare^  mancandosi  al  principio  che  esige  che  gli 
ictus  stiano  nel  battere  della  misura,  e  siano  per  conseguenza  prece- 
duti da  una  linea  divisoria.  Per  accordarsi  a  questo  principio  biso- 
perebbe  scrivere  così: 

EMnpio  12*^ 
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Ma  ora  ci  si  dirà  che  il  ritmo  appare  femminile  anziché  maschile; 
e  noi  contestiamo  che  debba  esser  femminile ,  poiché  la  forza  che 
prende  l'ultimo  sol  dell' esempio  anteriore  é  fittizio,  sia  per  essere 
diviso  il  primo  tempo  della  misura,  sia  per  occupare  il  sol  un  tompo 
intero  in  una  misura  composta.  Ed  in  questo  precisamente  fu  Ter- 
rore di  Chopin;  ingannato  dalla  forza  di  questa  nota,  considerò  ma- 
schile la  desinenza,  ed  il  ritmo  risultò  anacrusico  senza  esserlo 
in  realtà. 

Questo  ritmo  é  di  quelli  che  si  chiamano  femminili-ma^chilizzaii 
6  se  non  si  esamina  con  attenzione  si  può  prendere  facilmente  per 
maschile^  senza  che  lo  sia  ;  per  convincerci  che  veramente  é  femmi- 
nile, basta  ridurre  i  due  primi  ritmi  alla  loro  più  semplice  espres- 
sione, cioè: 

Esempio  18°. 
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Verificato  già  il  vero  carattere  dei  ritmi  del  primo  periodo  della 
Ballata,  che  è  tetico-femminile^  scriviamo  questo  perìodo  corretta- 
mente: 


Efempio  14^. 
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Per  tal  modo  vi  è  correlazione  tra  la  battuta  ed  il  ritmo  e  dal- 
l'armonia di  due  elementi  distinti  nasce  chiarezza  assoluta;  il  pas- 
saggio allora  si  sente,  si  concepisce,  penetra  nell'intelUgenza  e  produce 
soddisfazione,  benessere  e  diletto. 

Preghiamo  caldamente  quelli  che  ci  fanno  Tenore  di  leggerci,  di 
voler  suonare  questo  passo  replicate  volte,  così  come  lo  abbiamo  scritto 
nell'esempio  che  precede,  e  lo  eseguiscano  poi  tenendo  sottocchio 
qualunque  edizione  stampata  essi  posseggano,  e  siamo  certi  ci  daranno 
ragione. 

Come  i  ritmi  di  quest'esempio  che  appaiono  neir originale  come 
anacrtisiciHnaschiU,  li^abbiamo  scritti  come  ietico-femminUij  risulta 
che  si  è  mosso  tutto  questo  periodo  mezza  misura  in  avanti,  soppri- 
mendosi in  conseguenza  la  seconda  metà  della  misura  21  che  risultava 
in  più  e  che  Chopin  riempì  perchè  avendo  incominciato  a  scrivere  i 
ritmi  come  anacrusici,  gli  risultò  naturalmente  vuota. 

Per  convincerci  che  effettivamente  è  di  troppo  la  mezza  misura 
che  abbiamo  eliminato,  scrìveremo  le  misure  21  e  22  con  le  legature 
che  appaiono  nelle  differenti  edizioni  che  teniamo  sottocchio,  indi- 
cando col  N.  1  quelle  di  Scholtz,  Mikuli,  Marmontel  e  Keinecke, 
che  si  corrìspondono,  col  N.  2  quelle  di  Kullak,  e  col  N.  3  quelle 
di  Elindworth. 
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Scholtz,  Mikuli,  Marmontel  e  Seinecke  indicati,  come  abbiamo 
detto,  dal  N.  1,  cominciano  la  loro  legatura  nel  sol  acuto,  ossia  al 
levare  della  misura  21,  seguendo  la  simmetrìa  di  quelle  anteriori, 
che  cominciano  pure  al  levare^  senza  pensare  che  questo  ritmo  risulta 
di  due  battute  e  mezza  !  EuUak,  segnato  col  n^  2,  sentì  che  il  ritmo 
seguente  è  tetico  e  così  lo  indicò  cominciando  la  sua  legatura  alla 
misura  22;  ma  si  dimenticò  per  arìa  il  sol  acuto  della  misura  21, 
che  non  si  sa  se  corrìsponde  al  rìtmo  che  precede  o  a  quello  che 
segue.  Elindworth,  segnato  col  N.  3,  s'accorse  pure  che  il  rìtmo  se- 
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guente  comincia  nel  battere  della  misura  22;  ma  ci  indica  il  $oì 
acuto  della  misura  21  come  appartenente  al  ritmo  anteriore,  senza 
notare  che  questo  risulta  perciò  di  due  battute  e  mezzo!  e  tutto  il 
periodo,  di  quattordici  battute  e  mezzo! 

Questa  legatura  di  Elindworth  ci  dimostra  che  sbagliammo  nel 
supporre  più  sopra  che  questo  era  l'unico  che  avesse  compreso  tutta 
riraportanza  delle  tre  note  che  stanno  innanzi  al  moderato;  dobbiamo 
aver  detto  che  egli  fìi  l'unico  che  sentì  questa  importanza,  ciò  che 
è  innegabile,  posto  che  cosi  la  indicò;  ma  pare  che  non  la  ean^frese, 
poiché  se  così  fosse,  non  avrebbe  posto  questa  legatura  al  fine  del 
periodo. 

La  contraddizione  manifesta  che  risulta  a  paragonar  tutte  queste 
edizioni,  per  quello  che  riguarda  il  sol  acuto  della  misura  21,  che 
non  si  sa  dove  collocare,  indica  chiaramente  ch'esso  è  frutto  di 
qualche  anomalia,  e  quest'anomalia  non  è  albro  che  la  sua  inutile 
sovrabbondanza;  eliminandola  come  abbiam  detto,  ogni  anomalia 
scompare  ed  i  ritmi  diventano  completi  e  soddisfacenti.  E  tatto  non 
finisce  qui;  poiché  ripetendosi  due  volte  questo  periodo  nel  corsa 
della  Ballata,  ed  apparendo  ogni  volta,  come  è  naturale,  sotto  il 
medesimo  aspetto  che  in  principio,  dobbiamo  correggerlo  in  ogni  caso, 
cambiando  i  ritmi  da  anacrusico-maschili  in  tetico-femminUij  come 
nell'esempio  N.  14;  nel  quale  abbiamo  rispettato  il  più  che  si  era 
possibile  l'idea  dell'autore,  usando  le  medesime  note  scritte  da  Chopin 
e  cambiando  solamente  alcuni  valori,  per  rendere  possibile  la  tras- 
formazione. 

Le  misure  93  e  94  stanno  scrìtte  nell'edizione  Peters-Scholtz  in 
questo  modo: 


Esempio  16o. 
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Fin  d'ora  osserveremo,  che  qui  incontriamo  un'altra  prova  che 
questo  tema  comincia  alla  metà  della  battuta  93  e  non  nella  bat- 
tuta 94  come  pare  indicare  Va  tempo  ;  la  prova  consiste  nel  regola- 
tore cresc-dim  che  sì  vede  nella  prima  metà  della  misura  93  ed  il 
cambio  di  mano  destra  e  mano  sinistra  indicato  nella  seconda  metà 
della  medesima  misura,  oltreché  in  un  rallentando  nella  misura  92 
che  non  figura  nell'esempio.  È  una  regola  di  espressione  assai  cono- 
sciuta quella,  che,  il  ripetersi  del  tema  principale  di  una  composi- 
zione deve  prepararsi  con  un  rallentando^  per  ravvivare  l'attenzione 
di  colui  che  ascolta,  e  produrre  così  maggior  effetto.  Se  il  tema  co- 
minciasse nella  battuta  94,  il  rallentando  dovrebbe  trovarsi  nella 
battuta  93;  e  siccome  il  rallentando  lo  hanno  le  6  edizioni  nella 
battuta  92,  così  la  battuta  93  ha  un'importanza  che  non  avrebbe  se 
qui  appunto  non  cominciasse  il  tema,  siccome  noi. affermiamo. 

Si  potrebbe  obbiettarci  che,  quantunque  il  rallentando  sia  segnato 
nella  battuta  92,  pure  è  indicato  con  una  linea  di  puntini,  ch'esso 
si  prolunghi  fino  alla  battuta  93;  ma  a  ciò  risponderemo  che  la  linea 
di  puntini  è  prolungazione  del  diminuendo  che  sta  due  misure  prima 
del  rallentando;  e  due  edizioni,  quella  di  Marmontel  e  quella  di 
Beinecke,  mancano  assolutamente  della  linea  di  puntini. 

La  prova  decisiva  la  troviamo  nel  regolatore  cresc-dim  posto  da 
Scholtz  nella  prima  metà  della  battuta  93  (veggasi  l'esempio  N.  16) 
il  quale  indica  con  evidenza  tutta  l'importanza  della  seconda  metà 
della  misura,  e  quest'importanza  non  riconosce  altra  causa  che  il 
segnar  l'inizio  del  tema. 

Ecco  ora  la  correzione  che  proponiamo,  cambiando  la  seconda  metà 
della  misura  93  nella  prima  della  misura  94  per  aver  tetico  questo 
ritmo  ed  i  seguenti,  sopprimendo  pure  la  seconda  metà  della  mi- 
sura 101  che  sovrabbonda  per  aver  fatto  progredire  tutto  il  tema  di 
mezza  battuta,  e  completando  la  battuta  93  colle  medesime  note 


510 


MEMORIE 


della  sua  prima  metà^  cambiando  solamente  alcuni  valori  affinchè 
risulti  il  medesimo  disegno  ritmico  della  misura  anteriore.  Veggasi 
l'esempio  N.  17. 
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Una  correzione   somigliante  sì  ha  da  adottare  al  presentarsi  del 
tema  per  la  terza  volta  nelle  battute  192  e  segg.;  veggasi  Tes.  18: 


Esempio  18*. 
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Siamo  &nivatt  finalmente  al  termÌDe  di  questo  stndio,  che  è  pari- 
menti l'ultimo  che  ci  siamo  proposti  di  scrivere  per  dimostrare  tutta 
l'importanza  delta  coooBcenza  ritmica  per  la  buona  interpretazioDe  di 
qualsiasi  opera  musicale.  Dopo  aver  letto  e  meditato  questo  stadio, 
si  comprenderà  con  quanta  verità  afferma  Lussy  che  <  senza  la  co- 
noscenza ritmica  naturale  ed  acquisita,  l'accentuazione  razionale  ed 
intelligente  di  un'opera  musicale  è  impossibile  »,  e  quale  sìa  la  por- 
tata e  la  profondità  del  detto  di  Schnmann:  <  non  comprenderai  lo 
spirito,  finché  non  sarai  padrone  della  forma  >. 

Invano  sì  pretenderà  interpretare,  cioè  comprendere  lo  spìrito  dì 
una  composizione,  se  non  si  possono  indicare  ad  una  ad  una  tutte  le 
idee  che  essa  contiene,  e  la  loro  importanza  relativa  nel  diacono 
musicale. 

La  tradimone,  che  alcuni  invocano  con  cert'aria  dì  sufficienza  per 
darsi  una  remice  dì  autorità,  è  una  parola  vana,  e  una  ragione 
assai  buona  e  soprattutto  assai  spiccia,  per  coloro  che  non  ne  cono- 
scono altre. 

Invitiamo  codesti  tradiBÙmalisti  ad  indicarci  la  tradinotte  della 
Ballata  in  sol  minore,  poiché  abbiamo  interrogato  vanamente  gli  ora- 
coli, cioè  i  reputati  maestri  europei  che  hanno  curato  le  sei  edizioni 
che  ci  servirono  per  questo  studio.  Mentre  noi,  che,  per  buona  o  mala 
sorte,  ci  siamo  formati  da  soli  in  un  angolo  remoto  della  Bepubblica 
dove  non  esiste  la  tradizione,  siamo  stati  sempre  abbandonati  alle 
nostre  forze  nei  dubbi  che  ci  si  sono  presentati,  e  per  necessità,  per 
abitudine,  e  talora  anche  per  temperamento  non  rendemmo  il  culto 
al  magister  dixit  degli  scolastici;  cercammo  sempre  il  perchè  di  tatte 
le  cose,  e  non  riconoscemmo  altra  autorità  che  quella  del  ragiona 
mento.  Seguendo  i  suoi  dettati  gettammo  da  un  lato  le  indicazioni 
dì  tutte  queste  celebrità,  indicazioni,  che,  oltre  ad  essere  contraddit- 
torie, non  sono  neppur  giustificate,  e  ci  siamo  slanciati  da  noi  stessi 
alla  ricerca  della  verità,  senz'altra  guida  che  gli  eterni  princìpi  del 
bello,  —  le  leggi  ritmiche,  le  quali  sono  come  questo  eteme  ed  im- 
mutabili. 

abbiamo  la  certezza  di  esserci  imbattuti  in  questa  verità,  la  qoale 
siste  nell'aver  scoperto  un  errore  di  ortografia  in  un  passaj^o  di 
ipin;  errore  del  quale  nessano,  che  noi  sappiamo,  si  era  fin  qui 
orto,  ed  abbiamo  osato  indicare  una  correzione  di  maggior  impor- 
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tanza  di  quelle  che  fin  qui  s'eran  fatte  alle  opere  di  Chopin.  Se  per 
fortuna  nostra  ci  verrà  dato  ragione,  avremo  la  soddisfazione  di  aiutare 
a  sentire  e  comprendere  una  delle  opere  più  incantevoli  ed  originali 
di  Chopin  ;  se,  ciò  che  può  anche  succedere,  ci  si  convincerà  del  con- 
trario, avremo  sprecato  solo  un  po'  di  &tica,  che,  per  rispetto  alla 
nostra  reputazione  artistica,  se  non  è  nulla,  è  tanto  picciol  cosa  da 
non  prenderla  in  considerazione. 

Saltino  (Messico). 

E.  Qariel. 


Arte  contemporanea 


IL  «  PARSIFAL  „  E  IL  «  BARBIERE  DI  SIVIGLIA 

NEL 

MOVIMENTO  LEGISLATIVO  SUL  «  DIRITTO  D'AUTORE  . 


I. 

Il  coDcetto  del  <  diritto  di  autore  »  si  è  venuto  determinando 
nel  movimento  legislativo  più  recente  con  la  figura  della  <  pro- 
prietà »:  e  sebbene  quando  si  confronti  il  pensiero  del  legislatore, 
qual  si  rileva  dai  lavori  preparatori  ch'espongono  le  idee  fonda- 
mentali cui  l'ordinamento  legislativo  è,  o  dovrebbe  essere  infor- 
mato, con  le  norme  speciali  che  fissano  l'entità  del  diritto  ricono- 
sciuto, questo  appaia  ben  ristretto  :  pure,  la  contraddizione  tra  l'idea 
ed  il  fatto  ha  facile  spiegazione  sol  che  si  pensi  alla  «  natura  » 
della  cosa  eh'  è  oggetto  del  <  diritto  di  autore  ».  Certo,  se  astratta- 
mente si  può  intendere  questo  potere  non  quale  misura  di  speciali 
diritti  consentiti  all'autore,  ma  come  l'espressione  del  rapporto  diretto 
sulla  cosa  prodotta  dalla  propria  intelligenza,  e  chiamarlo  perciò 
<  proprietà  intellettuale  »,  grave  è  il  dubbio  intomo  all'accertare 
quel  che  effettivamente  vi  è  dedotto:  se  a  molti,  e  di  quest'affer- 
mazione è  larga  traccia  nell'esposizione  dei  motivi  che  ha  preluso 
alla  recente  legge  austriaca  sui  diritti  di  autore,  par  che  la  prò- 
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prietà  8i  riferisca  all'opera  diretta  dell'intelligenza,  al  pensiero,  altri 
avvisa  invece  che  il  diritto  mal  possa  proiettare  il  potere  suo  su  tal 
«  cosa  »  per  sé  non  appropriabile  :  perchè  l'idea  appena  espressa,  ma- 
nifestata al  pubblico,  per  il  fatto  stesso  dell'essere  intesa  entra  nella 
proprietà  mentale,  nel  materiale  intellettuale  di  chi  ne*ebbe  comu- 
nicazione. Altrimenti,  ogni  acquisto  di  cognizione  potrebbe  parere 
violazione  della  proprietà  del  pensiero:  ogni  ntiom  dottrina  alla,  quale 
abbia  potentemente  contribuito  una  dottrina  anteriore,  parrebbe  ap- 
propriazione illecita  di  quest'ultima  in  danno  dell'autore:  né  altro 
carattere  dovrebbe  avere  nell'opera  musicale  ciò  che  la  critica  suol 
designare  col  nome  di  <  reminiscenza  »  e  che  nel  suo  contenuto  spe- 
ciale, a  differenza  del  <  plagio  »  mostra  l'azione  esercitata  dal 
«  pensiero  musicale  »  altrui  sull'intelligenza  del  compositore.  Il  di 
ritto  di  autore  non  può  dunque  avvolgere  il  <  pensiero  »  per  sé,  ma 
la  forma  particolare,  determinata,  con  la  quale  questo  pensiero  é 
reso:  e  però  s'intende  come  le  incertezze  e  le  disuguaglianze  negli 
ordinamenti  legislativi  che  s' hanno  intorno  all'argomento ,  deri- 
vino anzitutto  dal  voler  costruire  su  quel  concetto  assai  largo  e 
ripugnante  alla  realtà  delle  cose,  che  é  la  <  proprietà  del  pensiero  »  : 
e  poi  dall'opposizione  in  cui  l'interesse  dell'autore  é  con  l'interesse 
del  pubblico  in  conseguenza  dell'entità  stessa  dell'  <  opera  intellet- 
tuale ».  Perché,  se  per  un  verso  pare  che  riconoscere  e  proteggere 
giuridicamente  l'interesse  dell'autore  sia  atto  dì  pura  giustizia,  non 
dovendosi  concedere  ai  prodotti  intellettuali  una  garanzia  minore  di 
quella  ch'é  consentita  dal  diritto  ai  prodotti  materiali  dell'attività 
umana;  d'altra  parte,  il  legislatore  non  può  dimenticare  che  l'opera 
intellettuale  é  la  cosa  meno  appropriabile,  e  che  pure  ristringendola 
nei  termini  descritti,  non  risalta  meno  il  fatto  della  <  proprietà  »  o 
di  un  diritto  che  nella  sua  entità  le  si  avvicina  di  molto,  su  di  cosa 
il  cui  valore  è  già  nel  dominio  pubblico:  il  «  pensiero  »  o  più  ge- 
neralmente la  creazione  intellettuale  dell'autore  é  acquistata  all'in- 
telligenza di  quante  persone  poterono  intenderla:  e  quanto  più  alta 
e  più  feconda  di  nuovi  indirizzi  essa  é,  più  facilmente  e  in  minor 
tempo  subisce  i  nuovi  adattamenti,  il  nuovo  lavoro  integrativo  che 
vi  apporta  il  contributo  di  altri  studiosi,  rispondente  alla  continua 
attività  intellettuale,  e,  in  materia  d'arte,  anche  alle  mutate  esigenze 
della  coltura  e  del  sentimento. 
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Come  dunque  assegnare  un  lungo  termine  a  questo  diritto  dell'au- 
tore rispetto  a  cosa  che  nel  suo  valore  intimo  non  gli  appartiene  più? 
Come  consentirgli  un  potere  talmente  esteso,  da  impedire  che  l'opera 
eserciti  nel  pubblico  cui  è  diretta,  Tìnfluenza,  Teducazione  che  l'au- 
tore stesso  non  può  non  desiderare  per  l'intera  riuscita  del  lavoro  suo? 
Perciò  s'intendono  le  restrizioni  che  il  legislatore  suol  per  ordinario 
imporre  al  riconoscimento  del  diritto  di  autore,  e  quando  la  critica 
asserisce  che  le  leggi  sulla  così  detta  «  proprietà  letteraria  »  sono 
liberali  molto  a  parole  e  poco  a  fatti,  dà  esageratamente  il  valore 
di  «  proprietà  vera  »  al  diritto  di  autore:  non  avverte  ch'esse  costi- 
tuiscono come  una  transazione  necessaria  tra  il  diritto  individuale 
dell'autore,  e  il  diritto  soggettivo  pubblico  dei  consociati  sull'opera 
intellettuale.  E  costruendo  ora  sull'analisi  esposta  il  concetto  econo- 
mico-giuridico  della  <  proprietà  letteraria  »  o  meglio  <c  diritto  d'au- 
tore »,  par  di  potere  affermare  che  la  comunicazione  dell'opera  la 
faccia  entrare  per  ciò  stesso  nel  dominio  del  pubblico,  e  che  l'istituto 
del  «  diritto  di  autore  »  sia  un  modo  col  quale  la  consociazione  per 
mezzo  dei  suoi  organi  compensa  l'autore  del  contributo  recato  all'au- 
mento del  suo  patrimonio  morale.  11  fatto  della  «  pubblicazione  > 
contraddice  per  sé  alla  possibilità  giuridica  che  sul  proprio  pensiero, 
considerato  come  prodotto  immateriale,  o  sulla  forma  che  lo  riveste 
l'autore  «  conservi  »  un  diritto  più  o  meno  analogo  al  concetto  co- 
mune di  «  proprietà  »:  ma  la  legge,  per  sentimento  doveroso  di 
giustizia,  gli  dà  un  corrispettivo,  determinato  con  la  figura  speciale 
del  diritto  di  autore  che  ha  contenuto  di  «  monopolio  »  :  il  quale 
rappresenta  così  un  indennizzo  dato  per  questa  forma  di  versio  in 
rem  nel  patrimonio  intellettuale  del  pubblico. 

Cosicché,  il  «  diritto  di  autore  »  rappresenta  la  controprestazione 
di  un'opera  entrata  bensì  per  il  fatto  della  pubblicazione  nel  po- 
tere del  pubblico  al  quale  é  diretta,  ma  con  Yonere  del  monopolio 
rìserbato  all'autore:  e  nella  sua  entità  giuridica  questo  monopolio 
toglie  figura  di  riserva  consentita  dalla  legge  a  favor  delT  autore 
del  frutto  economico  delV opera  sua^  consistente  nello  spaccio  di  essa: 
il  pubblico  ha  la  nuda  proprietà  intellettuale  dell'opera,  e  all'autore 
è  attribuito  il  profitto  economico  consistente  nel  diritto  esclusivo  di 
spaccio  per  il  tempo  ch'é  determinato  a  fin  di  costituire  il  compenso 
dovutogli:  fine  che  giustifica  appieno  il  monopolio  così  ordinato. 
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IL 


Becentemente,  nuovi  provvedimenti  legislativi  hanno  disciplinato 
questa  materia  del  «  diritto  di  autore  »  in  Norvegia,  Austria,  Italia; 
nei  primi  due  Stati  l'ordinamento  ha  carattere  generale:  neirultimo 
con  decreto  reale,  che  dovrà  essere  e  sarà  forse  cangiato  in  legge, 
ha  una  disposizione  specialissima  che  vuol  preludere  ad  un  aumento 
del  termine  di  concessione  del  monopolio,  e  induce  grave  ragion 
di  perturbamento  nei  concetti  direttivi  fin  qui  seguiti,  senza  dare 
certezza  di  quelli,  poco  giustificabili,  che  pare  si  vogliano  adottare. 
Perchè,  se  è  sistema  non  lodevole  questo  di  voler  provvedere  con 
disposizioni  interinali  ad  impedire  che  nel  frattempo  si  estinguano 
diritti  che  continuerebbero  invece  a  sussistere  secondo  una  legge 
nuova  di  cui  non  soltanto  non  è  presentato  il  progetto,  ma  neppure 
paion  fissati  i  criteri  generali  cui  dovrà  essere  informata;  più  grave 
è  il  provvedimento,  quando  non  sia  suggerito  da  questo  criterio  che 
sarebbe  comune  a  tutte  le  produzioni  minacciate  neirintervallo  dal 
comune  pericolo  di  cadere  al  tutto  nel  pubblico  dominio»  ma  si 
restringesse  ad  una  produzione  speciale,  e  del  prolungamento  del 
termine  si  desse  ragione  allegando  le  condizioni  finanziarie  della  per- 
sona investita  del  diritto  di  autore.  Non  si  è  più  in  tema  di  prov- 
vedimenti interinali  d'ordine  generale,  giustificati  dalla  preparazione 
di  una  legge  pur  generale  modificante  Tordi namento  del  «  diritto  di 
autore  »,  sibbene  in  tema  di  privilegio  personale,  conceduto  contraria- 
mente alla  legge,  senza  il  concorso  di  quei  motivi  speciali,  eccezio- 
nalissimi,  che  soli  possono  giustificare  una  disposizione  lesiva  della 
uguaglianza  ch'è  nella  legge  comune.  Il  bisogno  dell'avente  il  «  diritto 
di  autore  »  non  è  buona  ragione  per  indurre  una  modificazione  così 
grave  alla  legge,  com'è  quella  di  estendere  la  durata  del  diritto 
stesso:  specialmente  poi,  se  la  legge  cui  si  contraddice  è,  secondo 
avviene  dell'italiana,  tra  le  più  liberali  su  questo  punto:  ad  ogni 
modo,  è  cattivo  precedente  nella  legislazione,  se  pur  non  dimostra  il 
male  più  grave  del  non  sano  funzionamento  dei  buoni  ordini  costi- 
tuzionali, questo  di  togliere  a  fondamento  di  una  disposizione  legis- 
lativa eccezionale,  l'interesse  esclusivo  di  un  assodato^  senza  neppur 
verificare  se  in  realtà  questo  interesse  esiste,  e  senza  curarsi  dell'in- 
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teresse  degli  altri  che  rispetto  alla  durata  del  diritto  di  autore  po- 
tessero trovarsi  in  egual  condizione. 

La  legge  norvegese  recentemente  entrata  in  vigore  (4  loglio  1893) 
modifica  in  senso  più  liberale  l'ordinamento  statuito  daUe  leggi  dell'S 
giugno  1876  sulla  proprietà  letteraria,  e  del  12  maggio  1877  snlla 
proprietà  artistica,  e  abbracciando  entrambe  queste  materie  cosi  da 
formarne  un  solo  istituto,  s' intitola  «  le^e  sul  diritto  di  autore  e 
di  artista  »  {Forfatterret  og  Kunstnerret).  La  durata  del  diritto  ri- 
man  la  stessa  che  la  legge  anteriore  avea  di  già  fissato  (art.  21, 
con*,  all'art.  7  della  1.  8  giugno  1876);  ma  intorno  le  persone  alle 
quali  è  riconosciuto,  giova  notare  che  la  nuova  legge  (art.  7)  estende 
alle  opere  drammatiche  musicali  ed  alle  opere  di  musica  accom- 
pagnate da  un  testo,  le  regole  generali  statuite.  Nel  quale  nuovo 
ordinamento  è  notevole  la  considerazione  data  al  lavoro  dell'autore 
del  «  testo  »  rimpetto  al  lavoro  del  compositore,  concorrenti  entrambi 
alla  creazione  dell'  insieme  ch'è  1'  «  opera  musicale  »  :  e  siccome  in 
questo  risultato  ognuna  delle  due  parti  che  hanno  concorso  a  costi- 
tuirlo ha  esistenza  indipendente,  il  diritto  di  autore  è  riconosciuto 
per  ciascuna ,  ond'  è ,  che  «  l' autore  del  testo  ed  il  compositore 
della  musica  possono  rispettivamente  efiettuare ,  ognuno  per  proprio 
conto,  una  pubblicazione  particolare,  del  testo  e  della  musica  »  (1). 
Innovazione  questa  di  molta  importanza  di  fronte  all'antica  legge 
norvegese  e  ad  altre  legislazioni  che,  come  l'italiana,  hanno  già 
adottato  sulla  materia  così  regolata  concetti  assai  liberali:  se- 
condo occorse  già  di  osservare  (2),  dalla  relazione  tra  il  «  testo  >  e 
la  «  musica  »,  e  dal  concetto  che  il  compositore  rivestendo  di  nuova 
forma  artistica  il  lavoro  dello  scrittore  lo  unisce  al  suo  così  ch'esso 
quasi  scompare  nel  risultato  dell'  «  opera  musicale  »,  si  può  inferire 
che  il  diritto  di  autore  debba  spettare  al  solo  compositore,  dando  in 
tal  modo  alla  musica  la  presunzione  assoluta  di  maggior  valore  rim- 
petto al  testo:  la  produzione  artistica  assorbirebbe  dunque  la  lette- 
raria, e  questo  era  appunto  il  criterio  cui  s'informava  la  legp;e 
norvegese  modificata   dall'  attuale  (3).  Concetto  al  tutto  inesatto, 


(1)  L.  cit.  n.  7,  1  d. 

(2)  V.  in  Biv,  Music.,  1,  fase.  2:  «  L'opera  musicale  e  il  dritto  di  autore  ». 

(3)  L.  12  maggio  1877,  a.  29. 
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perchè  se  è  vero  che  un  compositore  di  genio  inspirandosi  unicamente 
al  soggetto  musicato,  può  elaborare  un  dramma  musicale  ammirabile 
attorno  ad  un  testo  assolutamente  meschino  :  pure,  è  certo  che  anche 
se  il  layoro  letterario  non  sia  eccellente  o  buono  in  ogni  sua  parte, 
le  linee  del  dramma  come  sono  svolte  o  accennate  nel  testo  concor- 
rono fortemente  a  scuotere  ed  accendere  la  &ntasia  del  compositore  ; 
né  parimenti  si  può  porre  in  dubbio,  che  l'azione  secondo  si  svolge 
nel  lavoro  letterario  tien  talvolta  nella  rappresentazione  così  avvinto 
lo  spettatore,  da  fargli  accogliere  come  pregevole  una  composizione 
musicale  che  per  sé  avrebbe  poco  valore.  Di  qui  la  conseguenza  che 
il  lavoro  letterario  concorre  col  musicale  a  costituire  l'opera,  e  che 
Fautore  del  libretto  può  avere  su  questa  il  <  diritto  di  autore  »  : 
la  legge  italiana  pure  accogliendo  tal  ragion  di  disporre  ha  seguito 
una  via  media,  consentendo  al  compositore  il  diritto  di  pubbli- 
care il  testo  assieme  alla  musica,  quasi  che  quello  si  confonda  in 
questa  e  all'  <  opera  musicale  »  non  possa  dar  mai  il  maggior  con- 
corso: la  legge  norvegese  ha  un  ordinamento  più  logico  e  più 
equo,  e  senza  preoccuparsi  della  relazione  ch'esiste  tra  il  «  testo  » 
e  la  «  musica  »,  vede  nell'  «  opera  musicale  »  il  risultato  di  due 
lavori  concorrenti  a  costituirla  :  onde  il  diritto  di  ognuno  degli  autori 
sulla  rispettiva  opera  sua,  e  quindi  il  diritto  che  uno  non  pubblichi 
il  lavoro  dell'altro  senza  averne  l'autorizzazione. 


HI. 


La  legge  austriaca  (1)  venne  preceduta  fin  dal  '93  da  una  legge 
speciale  (2),  che  in  vista  delle  mutazioni  proposte  intomo  la  durata 
del  «  diritto  di  autore  »  intendeva  a  conservare,  come  provvedimento 
interinale,  quei  diritti  che  nell'intervallo  tra  la  presentazione  dello 
schema  di  legge  e  la  sua  approvazione  si  sarebbero  altrimenti  estinti 
secondo  la  r.  i.  Patente  11  ottobre  1846.  La  quale  riservava  il 
diritto  esclusivo  di  rappresentare  un'opera  musicale  o  drammatica, 
al  compositore  durante  la  sua  vita,  ed  agli  eredi  per  dieci  anni  de- 
correnti dal  tempo  di  sua  morte  :  troppo  dissimile  in  ciò  dalle  altre 


(1)  L.  26  die.  1895  {B.  Q.  B,  1895,  n.  197). 

(2)  L.  26  apr.  1893  {ih.,  d.  22). 

Riviiia  musicaU  iiaUana,  III.  d4 
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leggi  che  fissavano  un  termine  maggiore  di  durata,  e  in  ispecie  dalla 
stessa  legge  ungherese  (26  aprile  1884)  che  lo  estendeva  a  cinquan- 
t'anni  dalla  morte  dell'autore,  e  dalla  legge  germanica  (11  giugno  1890) 
che  lo  estendeva  a  soli  trentanni.  Per  il  che,  assai  il  vecchio  ordi- 
namento  dato  in  Austria  alla  cosidetta  <  proprietà  letteraria  ed  artì- 
stica »  appariva  soverchiamente  restrittivo,  illiberale,  di  fronte  ai  più 
recenti  provvedimenti  degli  altri  Stati,  ed  ai  nuovi  conceliti  affermati 
dairUnione  internazionale  di  Berna  in  vista  della  necessità  di  uni- 
ficare le  varie  legislazioni  sulla  materia,  a  causa  dell'estesa  diffusibi- 
lità inerente  alle  «  opere  dell'ingegno  ». 

Un  voto  della  Camera  dei  deputati  (22  giugno  1886)  aveva  di  già 
invitato  il  Governo  austriaco  a  presentare  uno  schema  di  legge  sui 
diritti  di  autore,  che  rispondesse  alle  nuove  idee  eA  al  movimento 
legislativo  degli  altri  Stati  europei:  e  le  sollecitazioni  della  vedova 
di  B.  Wagner  a  fin  d'impedire  che  la  facoltà  di  rappresentare  il 
Parsifal  cadesse  nel  dominio  pubblico  (come,  secondo  la  i.  r.  Pa- 
tente del  '46,  sarebbe  di  necessità  avvenuto  alla  fine  del  1893), 
conservandone  invece  il  monopolio  al  solo  teatro  di  Bayreuth,  mos- 
sero il  Governo  a  presentare  alla  Camera  Alta  il  nuovo  progetto 
di  legge  (20  luglio  1892).  Nel  quale  uno  dei  provvedimenti  più 
innovatori  era  appunto  l'estensione  della  durata  del  diritto,  fissata  a 
trent'anni  dalla  morte  dell'autore:  e  perchè  della  nuova  concessione 
potessero  giovarsi  tutti  gli  interessati  pei  quali  il  decennio  stabilito 
dalla  legge  precedente  fosse  prossimo  a  scadere,  si  pensò,  calcolando 
la  probabile  durata  della  procedura  parlamentare,  a  prolungare  quel 
termine  di  un  anno  (Prog.  del  Gov.  alla  Cam.  dei  Signori,  §  1): 
misura  interinale  che  giustamente  venne  poi  estesa  a  due  anni  dalla 
Camera  dei  Signori,  e  con  questa  modificazione  la  proposta  del  Go- 
verno diventò  legge  (20  aprile  1893),  intesa  a  preparare  il  nuovo 
ordinamento,  statuito  pur  esso  con  legge  del  26  dicembre  1895. 

Si  è  accennato  a  questa  legge  interinale  del  20  aprile  1893, 
non  soltanto  perchè  s'avesse  notizia  del  movimento  legislativo  che 
condusse  alla  legge  odierna  sul  diritto  di  autore,  e  che  intese  a  ren- 
dere possibile  con  l'accoglimento  dei  nuovi  criteri,  l'adesione  del- 
l'Austria all'Unione  internazionale  di  Berna,  ch'è  pur  lo  scopo  onde  il 
legislatore  norvegese  fu  indotto  a  statuire  le  modificazioni  legislative  già 
descritte;  ma  anche  per  dimostrare  rimpetto  agli  ultimi  provvedimenti 
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legìslatÌTÌ  italiani,  di  cui  si  terrà  discorso  più  innanzi,  quanta  mag- 
giore correttezza  costituzionale  e  legislativa  abbia  tenuto  il  Governo 
austriaco  che  doveva  occuparsi  di  una  pressoché  identica  condizione 
di  cose:  identica  almeno  in  apparenza.  Anche  il  Governo  austriaco 
era  stato  eccitato  a  provvedere  interinalmente  dalla  famiglia  del 
Wagner,  gelosa  di  mantenere  al  teatro  di  Bayreuth  il  privilegio 
della  rappresentazione  del  Parsifal:  ma  la  norma  provvisoria  sta- 
tuita non  s'inspirò  direttamente  al  fine  di  concedere  un  privilegio, 
per  quanto  gravi  considerazioni  d'interesse  artistico  superiore  potes- 
sero concorrere  a  giustificarlo:  s'informò  invece  ad  un  fine  d'inte- 
resse generale,  .ad  impedir  cioè  che  durante  il  lavoro  preparatorio 
della  nuova  legge  diretta  ad  estendere  la  durata  del  diritto  di  autore, 
le  concessioni  pendenti  patissero  danno  per  l' applicazione  della 
r.  i.  Patente  del  1846.  Fine  questo  che  con  una  correttezza  costitu- 
zionale degna  di  essere  esempio  a  paesi  in  cui  i  savi  ordinamenti 
liberali  vanno  di  continuo  infiacchendosi,  il  Governo  austriaco  volle 
ottenere  con  una  Ugge  speciale:  l'intervento  del  potere  legislativo 
dava  così  sicurtà  che  l'ordinamento  interinale  non  procedeva  da  spirito 
di  concessioni  privilegiate,  e  affermava  ancora  più  efficacemente  l'im- 
pegno del  Governo  e  della  Camera  di  dare  entro  il  biennio  di  proroga 
assetto  definitivo  alla  materia  del  «  diritto  di  autore  ». 


IV. 


Con  altro  intendimento  e  con  altra  men  corretta  pratica  costitu- 
zionale s'è  svolto  in  Italia  l'ultimo  movimento  legislativo  sulla  così 
detta  «  proprietà  artistica  ».  Un  r.  D.  (10  febb.  1896),  da  essere 
convertito  in  legge,  dispone  che  «  il  termine  della  durata  del  diritto 
«  di  proprietà  stabilito  dalla  L.  10  settembre  1882  (n.  1012,  serie  3*) 
«  fosse  per  l'opera  il  Barbiere  di  Siviglia  di  Gioachino  Rossini 
«  prorogato  di  due  anni  a  decorrere  dal  15  febbraio  1896  »  :  e  di 
tal  proroga,  di  eccezione  così  grave  alla  legge  generale,  il  testo  del 
r.  D.  dà  due  motivi:  «  che  il  Liceo  Musicale  di  Pesaro  vive  in  gran 
«  parte  cogli  utili  che  ricava  dall'  opera  suddetta ,  e  che  tali  utili 
«  cesserebbero  col  passaggio  di  essa-  nel  dominio  pubblico,  turbando 
«  per  tal  modo  l'andamento  di  tal  nobile  istituto,  nato  dalla  muni- 
«  ficenza  dell'immortale  Gioachino  Rossini  »  ;  e  che  <  son  rìserbate 
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«  ulteriori  disposizioni  d'ordine  più  generale  sulla  riforma  della  L.  19 
«  settembre  1882,  da  presentarsi  al  Parlamento  nazionale  ».  Due  ra« 
gioni  dunque  hanno  persuaso  il  Governo  a  sostituire  anche  in  questa 
materia  razione  sua  a  quella  legittima  del  Parlamento:  una,  ben 
determinata,  ma  non  bene  giustificabile,  ed  è  la  concessione  di  un 
privilegio  al  Liceo  Musicale  di  Pesaro:  l'altra,  la  dichiarazione  molto 
genericamente  fatta,  di  proposte  di  legge  che  si  sarebbero  presen- 
tate in  modificazione  della  legge  attuale:  dei  quali  nuovi  criteri  le- 
gislativi nulla  di  certo  si  seppe  e  si  sa. 

Il  semplice  confronto  tra  il  procedimento  tenuto  in  Italia  e  quello 
osservato  in  Austria  intorno  al  modo  di  provvedere  airidentico  fine, 
ch'era  il  disporre  interinalmente,  ben  testimonia  della  maggior  cor- 
rettezza che  pose  nel  suo  lavoro  il  legislatore  austriaco:  il  quale,  e 
fu  più  rispettoso  della  buona  forma  costituzionale,  e  meglio  osservante 
del  diritto  generale.  Della  forma  non  è  qui  luogo  opportuno  a  discu- 
tere: e  basterà  dire,  che  il  sistema  dei  cosidetti  decreti  leggi  oltreché 
vincola  di  molto  la  libera  decisione  dei  Parlamenti  chiamati  a 
ratificarli,  un  po'  per  le  prevenzioni  ch'essi  suscitano,  e  molto  per 
il  dubbio  non  abbia  a  riescire  fomite  di  malessere  il  subito  mu- 
tamento d'una  condizione  di  cose,  pur  malamente  iniziata;  produce 
poi  nell'intervallo  uno  stato  di  cose  ch'è  dominato  dall'incertezza 
contrastante  assai  alla  necessità  che  le  posizioni  giuridiche  siano 
ben  determinate  per  la  sicurezza  dei  rapporti  che  vi  si  connettono. 
Un'altra  osservazione  tutta  relativa  alla  forma  del  decreto  può  seria- 
mente moversi,  dove  si  badi  che  una  delle  ragioni,  quella  che  par 
la  principale,  è  dedotta  dal  bisogno  di  procurare  mezzi  d'esistenza 
al  Liceo  pesarese:  ora,  se  questo  decreto  come  provvedimento  inte- 
rinale consigliato  da  mutazioni  prossime  alla  legge  attuale  sulla 
proprietà  letteraria,  doveva  essere  controfirmato  dal  Ministro  di  agri- 
coltura, industria  e  commercio,  come  atto  d*  interessamento  speciale 
per  l'istituto  pesarese  doveva  pure  aver  la  firma  del  Ministro  d'i- 
struzione, a  fin  di  accertare  che  le  condizioni  finanziarie  del  Liceo 
erano  tali  da  esigere  imperiosamente  le  disposizioni  eccezionali 
ordinate. 

Perchè,  e  così  alla  question  della  forma  s'unisce  ora  quella  non 
meno  grave  del  contenuto,  il  provvedimento  è  un  semplice  privilegio 
statuito   a  favore  del  Liceo  Musicale   pesarese:  e  se   T introdurre 
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privilegi  personali  è  atto  assai  disdiceyole  al  concetto  delFoguaglianza 
dei  diritti  eh' è  giusta  e  solida  base  della  legge  comune,  ancor  più 
lo  è,  quando  la  ragione  addotta  a  scusare  F allontanamento  dalle 
norme  generali,  sia  molto  discutibile,  o  al  tutto  non  vera.  Nel  fatto, 
che  il  bisogno  di  chi  ha  la  proprietà  letteraria  possa  muoTere  razione 
del  legislatore  a  scuotere  Tordinamento  generale  statuito,  è  conside- 
razione non  giusta  e  perciò  grave  di  pericoli,  col  precedente  eccezio- 
nalissimo  che  pone;  se  la  pubblica  benemerenza  delle  persone  è  tale 
che  si  debba  averne  cura,  provvegga  lo  Stato  con  altro  modo  che  non 
sia  violazione  della  legge  generale  sul  diritto  di  autore;  assegni  o 
sussidi  si  danno  anche  troppo  facilmente  a  istituti  che  non  ne  sono 
meritevoli,  perchè  si  debba  lesinarli  a  chi  li  meriti  davvero.  Ma  il 
guaio  è,  che  qui  non  viene  soltanto  in  discussione  la  bontà  delle 
ragioni  addotte  nel  testo  del  r.  Decreto,  del  doversi  venire  in  sussidio 
del  Liceo  Musicale  di  Pesaro,  consentendogli  un  privilegio  vero  :  a  tal 
motivo  manca  la  base  reale,  il  bisogno  cioè  dell'Istituto,  e  così  riman 
spiegatoTavvertito  difetto  della  firma  del  Ministro  deiristruz.,  il  quale 
avrebbe  assicurato  con  questo  atto  la  verità  delle  condizioni  descrìtte, 
a  giustificazion  del  privilegio  concesso  alFIstituto  pesarese.  Un  docu- 
mento ufficiale,  la  relazione  del  Presidente  del  Liceo  stampata  der95  in 
Pesaro  (1)  sulFamministrazione  dal  7  marzo  1892  al  31  agosto  1895, 
così  riferisce  sulFattività  costituita  dai  «  diritti  di  autore  »:  «  i  di- 
«  ritti  di  autore  sulle   opere   Rossini  sono  ridotti  quasi  alla  metà 
«  di  ciò  che  si  riscuoteva  nel  1891.  Questo  reddito  va  diminuendosi 
«ogni  anno,  e  nel  1896  avrà  una   nuova  e  sensibile  diminuzione, 
€  compiendosi  in  detto  anno  l'ottantesimo  anno  dalla  prima  rappre- 
«  sentazione  del  Barbiere  di  Siviglia ,  che  entrerà  nel  dominio  del 
«  pubblico.  La  diminuzione  sarà  sensibile,  perchè  tanto  in  Francia  che 
«  in  Italia  è  una  delle  opere  del  sommo  Maestro  le  quali  maggiormente 
«  vengano  rappresentate,  e  danno  perciò  maggior  prodotto.  UAmmini- 
«  strazione  ebbe  costantemente  innanssi  tale  progressiva  diminutsione  di 
«  reddito  e  si  preparò  a  colmarla  con  la  costitusnone  graduale  annwk 
€  di  un  nuovo  capitale^  il  cui  frutto  se  non  sostituisce  interamente 
«  il  provento  dei  diritti  di  autore,  numterrà  il  Liceo  nella  sua  pò- 


(1)  Tip.  Nobili. 
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^  tema  economica  da  poter  semprb  largamente  provvedere  a  tutti 
€  i  suoi  bisogni  »  (1  ). 

Pongansi  ora  a  riscontro  qaeste  due  affermazioni  :  una,  quella  del 
r.  D.  asserisce  la  necessità  di  venire  in  sussidio  del  Liceo  musi- 
cale di  Pesaro,  e  per  questo  fine  modifica  con  grave  atto  la  leg^ 
generale  statuendo  un  privilegio:  l'altra,  eh' è  dell* Amministrazione 
deiristituto,  dichiara  che  con  le  provvidenze  escogitate  e  introdotte 
nell'azienda  (e  tra  queste  segnaliamo  quella  di  ridurre  da  L.  14,000 
a  L.  7,000  (2)  lo  stipendio  del  Direttore),  il  Liceo  potrebbe  larga- 
mente provvedere  ai  suoi  bisogni,  nonostante  la  perdita  dei  diritti 
d'autore  sul  Barbiere  di  Siviglia:  e  siccome  tra  le  due  asserzioni, 
quella  dell'Amministrazione  pare  la  faeglio  attendibile,  Fatto  del 
Governo  non  ha  pih  argomento  che  lo  giustifichi:  la  necessità  im 
pellente  che  in  qualche  modo  poteva  dar  ragione  del  privilegio,  par 
ch'esista  soltanto  nella  motivazione  del  r.  D.  Può  essere,  che  nel  tempo 
decorso  dal  l'^  settembre  1895  al  1»  febbraio  1896,  l'azienda  delll- 
stituto  abbia  volto  a  male,  o  che  le  spese  d'amministrazione  siano 
cresciute,  quantunque  la  relazione  ricordata,  ch'è  lavoro  assai  pr^e- 
vole,  accenni  a  risparmi,  non  ad  aumenti:  e  su  questo  punto  il 
Governo  darà  senza  dubbio  notizia  al  Parlamento,  sebbene  pur  di* 
mostrando  l'assoluto  bisogno,  mal  potrà  dar  giusto  fondamento  al 
privilegio  proposto. 

Si  è  detto,  ma  nella  motivazione  del  r.  D.  non  apparisce  traccia  di 
tal  supposto,  che  il  provvedimento  accennerebbe  alla  modificazione 
della  legge  generale,  nel  senso  di  estendere  la  durata  della  con- 
cessione :  il  quale  intendimento,  oltreché  non  probabile  in  una  ìegge 
che  per  questo  punto  è  tra  le  piti  liberali ,  avrebbe  dovuto  indurre, 
se  vero,  la  necessità  di  estendere  la  misura  interinale  a  chiunque 
fosse  nel  godimento  del  «  diritto  d'autore  »,  non  di  restringerla 
ad  una  sola  persona,  e  per  un'opera  sola.  Si  è  pur  detto  che  il 
Governo  intenderebbe  di  proporre  la  continuazione  del  monopolio 
dopo  la  sua  durata  normale,  a  favore  dello  Stato,  a  fin  di  sussidiare 
con  tal  mezzo  alcuni  Istituti,  specialmente  quelli  d'arte:  proposta 


(1)  Relaz.  eit,  p.  16. 

(2)  Relai.  cit.,  p.  1«. 
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grave,  perchè  esorbita  assai  dai  termini  del  <  diritto  d'autore  »,  e 
non  vi  è  ragione  per  affermare  il  buon  diritto  dello  Stato  a  man- 
tenere per  sé  una  proprietà  che  non  è  più  tale  per  chi  giustamente 
dovrebbe  averla  :  se  mancano  i  mezzi  per  tenere  in  vita  tutti  gl'Isti- 
tuti che  s'hanno,  provveda  lo  Stato  a  restringerne  il  numero,  facili- 
tando ai  più  volenterosi  e  meritevoli  la  possibilità  di  frequentarne  i 
corsi.  Ma  questo  concetto,  se  vero,  avrebbe  dovuto  pur  esso  rendere 
generale  la  misura  interinale  ordinata:  e  se  informerà,  com'è  corsa 
voce,  una  prossima  mutazione  della  legge  attuale,  s'avrà  modo,  resa 
pubblica  la  proposta,  di  ricercarne  e  discuterne  la  serietà  e  la  giu- 
stizia. 

G.  P.  Cbironi 

Prof,  ord,  di  dir,  civ,  néWUnio,  di  Torino, 


GHISMONDA 


Opera  in  tre  atti  di  Eugenio  D*Albert. 


Lre  opere  nuove,  rappresentate,  in  questi  ultimi  tempi,  in  Ger- 
mania furono  molte,  forse  troppe;  ma  le  più  sparirono  subito  dopo 
aver  vista  la  luce  della  ribalta.  Un  tratto  facilmente  distinguibile, 
che  le  accomuna,  le  danneggia  infatti  ;  tutti  lo  riconoscono  :  è  la 
imitazione  più  o  meno  superficiale  del  Wagner.  Ma  non  è  propria- 
mente questo  che  le  uccide  :  no  ;  è  la  mancanza  di  idee  prima  di 
tutto  —  non  dico  di  idee  origiDali  — ,  poscia  la  mancanza  di  vis 
scenica  e  di  stile  drammatico.  I  compositori  tedeschi,  più  degli  altri, 
si  fidano  della  diligenza,  della  correttezza  e  del  buon  gusto  che  essi 
pongono  nello  elaborare  le  forme  musicali,  nel  disporre  con  certo  agio 
i  materiali  della  tecnica.  Pare  a  loro  che  raggiungere  una  buona 
condotta  musicale,  dal  punto  di  vista  dello  stile,  però,  anche  presso 
di  loro  quasi  sempre  ibrida  ed  impura,  significhi  dare  consistenza 
alla  musica  teatrale.  Essi  s'ingannano  le  cento,  le  mille  volte.  Il  fatto 
li  disillude  fin  troppo  spesso.  Questa  correttezza  della  forma,  questa 
diligenza  circospetta  e  sagace  hanno,  da  sole,  fatto  passare  qualche 
opera  sinfonica,  ma  non  hanno  mai  salvato  un  dramma  in  musica. 
I  rappresentanti  della  musica  pura  d'ogni  paese  ne  seppero  e  ne  sanno 
qualche  cosa. 

«  Ghismonda  »,  la  nuova  opera  di  Eugenio  D'Albert,  si  eleva 
sopra  un  numero  considerevole  di  odierni  prodotti  consimili,  appunto 
perchè  l'autore  si  è  reso  stretto  conto  delle  esigenze  del  dramma 
musicale  e  ne  sente  fortemente  lo  stile.  Egli  ha  vinto  le  tentazioni 
che  sospingevanlo  foi:se,  nei  riguardi  della  forma,  verso   la   musica 
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pura»  tanto  più  lui,  un  suo  cultore  eminente,  ed  ha  fatto  fiorire  il 
dramma,  pur  non  rinnegando  nessuna  delle  qualità  del  musicista  che 
è  fortemente  preoccupato  delFarte  sua. 

11  dramma  «  Ghismonda  »  è  composto  utilizzando  un  poemetto 
drammatico  di  Immermann.  L'azione  si  svolge  al  principio  del  se- 
colo XVi.  Il  duca  Manfredo,  un  lontano  parente  di  Tancredi,  prin- 
cipe di  Salerno,  ama  la  costui  figlia,  Ghismonda.  Per  lei  egli  s'è 
improvvisato  poeta  sentimentale,  per  lei  compone  e  canta  canzoni 
d'amore,  per  lei  immagina  feste  delFarte,  rappresentazioni  sceniche, 
tornei  di  cantori.  Ghismonda  è  una  fanciulla  di  carattere  fiero,  franco 
ed  aperto,  di  intelligenza  vivace,  di  costumi  semplici  e  schietti.  Nel- 
l'animo suo  alberga  una  grande  nobiltà  ;  questa  è  pari  alla  sua  retti- 
tudine e  al  suo  sentimento  puro  ed  umano.  Essa  odia  i  costumi  della 
corte,  che  falsano  la  natura  umana;  la  sua  anima  si  ribella  ad  ogni 
artificio  neirespressione  delle  idee  e  de'  sentimenti  ;  èssa  odia  le  con- 
venzioni della  casta  cui  appartiene,  disprezza  i  pregiudizi  che  trae 
seco  la  nobiltà  della  nascita,  la  distinzione  di  classe.  NuU'altro  che 
indifferenza  e  disprezzo  può  dunque  inspirarle  Tattitudine  stupida- 
mente galante  assunta  dal  duca  Manfiredo  verso  di  lei.  Seccata  dalle 
insistenze  del  duca,  essa  escogita  un  mezzo  per  vedere  se  egli  smette 
una  volta  di  essere  così  manieroso.  Un  giorno  in  cui  dal  giardino 
giungevale  all'orecchio  una  delle  solite  canzoni  barocche,  che  il  duca 
facevasi  accompagnare  da  alcuni  strimpellatori,  incontratolo,  inter- 
rompendo le  sue  dichiarazioni  e  le  sue  insistenti  domande  d'amore, 
gli  confessa  apertamente  di  non  amarlo,  esser  tuttavia  cosa  possibile 
che  ella  viva  i  suoi  giorni  accanto  a  lui,  se  così  voglia  il  padre.  Il 
duca  interpreta  le  parole  di  Ghismonda  come  una  promessa  d'amore. 
Il  principe  Tancredi  è  lieto  della  progettata  unione.  Egli  ordina  anzi 
che  la  splendida  festa,  che  il  duca  aveva  preparata  dianzi  al  castello 
per  far  cosa  gradita  a  Ghismonda,  abbia  luogo  espressamente  in  onor 
de'  fidanzati.  È  una  festa  artistica.  Tra  l'altre  sorprese  vi  si  espor- 
ranno dei  quadri  viventi.  Uno  di  essi  deve  rappresentare  Endimione 
e  Luna.  Luna  sarà  Ghismonda  ;  ma  quale  EndinUone  non  si  sa  chi 
scegliere,  quando  un  vassallo  di  Manfredo,  il  vecchio  Dagoberto, 
giunge  alla  corte  col  suo  figliuolo  Guiscardo,  che  presenta  ed  offre 
in  servigio  al  principe.  Guiscardo  è  giovane  e  bello  ;  il  suo  sguardo 
s'incontra  con  quello  di  Ghismonda  ;  la  vista  di  costei  lo  ha  confuso. 
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il  SUO  volto  si  è  scolorito.  Nel  contorno  che  ella  ripudia  è  apparsa 
una  figura,  verso  la  quale  ella  si  sente  attratta  da  una  profoDda 
simpatia.  VEndimione  è  trovato.  Il  duca  infatti  propone  Guiscardo, 
e  Qhismonda  acconsente. 

Allontanatisi  Manfredo  e  il  principe,  Ghismonda  interroga  Gai* 
scardo  e  gli  indica  dove  prendere  istruzioni  intomo  alla  rappresen- 
tazione tui  egli  deve  prendere  parte.  —  Ma  che  cos'è  avvenuto? 
Guiscardo  tace,  il  suo  volto  è  ardente,  egli  sembra  oppresso  come 
da  una  pena  misteriosa,  da  un'angoscia  indicibile.  Vacillante  ^li 
s'avvicina  a  Ghismonda,  s*inginocchìa,  innalza  gli  occhi  verso  di  lei, 
prende  poscia  il  lembo  del  suo  peplo  e  lo  bacia  piangendo.  Ghi- 
smonda, da  prima  sorpresa  e  smarrita,  si  ricompone  all'istante.  Ella 
comprende  che  ciò  non  è,  non  dev'essere,  sarebbe  una  follia.  Ma  le 
lagrime  di  Guiscardo,  il  bacio  impresso  nel  peplo,  i  suoi  sospiri,  il 
suo  tremito  le  hanno  profondamente  commosso  il  cuore.  Essa  si  al- 
lontana immersa  in  profondi  pensieri. 

Le  sale  attigue  si  affollano  già  di  invitati.  Il  pìccolo  teatro  si 
discopre  e  il  poeta  Gnarini  illustra  il  primo  quadro  vìvente,  il  quale 
rappresenta:  Venere  seduta  entro  una  conchiglia  presso  la  spiaggia 
del  mare,  circondata  da  amore  e  da  numerose  ninfe.  Poco  dopo,  rial- 
zata la  tela,  appare  il  secondo  quadro  :  Endimìone  e  Luna.  Ma  qui 
un  incidente  suscita  lo  stupore  generale.  Guiscardo,  vinto  dalla  com- 
mozione, non  potendo  contenersi,  s'inginocchia  innanzi  a  Ghismonda 
e  le  susurra  all'orecchio  queste  parole  :  «  La  felicità  infinita  I  » 
Ghismonda  abbandona  all'istante  il  suo  posto  spaventata  e  si  copre 
il  volto;  la  tela  del  piccolo  teatro  scende.  È  uno  scandalo.  Il  prìn- 
cipe, Manfiredo,  la  società  tutta,  si  alzano  tra  la  più  grande  eccita- 
zione. A  dimenticare  l'accaduto,  Tancredi  invita  tutti  a  passare  nel 
giardino,  che,  sollevate  le  tende,  appare  sfarzosamente  illuminato 
nel  fondo.  Mentre  tutti  escono,  il  duca  Manfredo,  acceso  d'ira,  giura 
di  vendicare  l'oltraggio  ricevuto. 

Nel  secondo  atto  le  passioni  si  sviluppano  e  gli  avvenimenti  assu- 
mono  l'aspetto  tragico.  La  scena  rappresenta  una  parte  del  giardino 
ai  piedi  di  un  colle.  Ghismonda,  turbata  dal  rumore  della  festa  e 
dall'ingannevole  splendore  di  quelle  figure  e  di  quelle  larve  corti- 
giane, ha  cercato  nella  solitudine  di  quest'angolo  del  parco  un  sol- 
lievo alla  sua  anima  agitata.  Improvvisamente  Guiscardo  esce  da  un 
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cespuglio.  Ghismonda,  esterrefatta,  vaol  discacciarlo  ;  ma  la  potenza 
deiramore,  la  passione  dì  Guiscardo  la  vince  lentamente,  ed  ella,  che 
ha  trovato  in  fine  chi  legge  nella  sua  anima  e  chi  Tha  compresa, 
s'abbandona  teneramente  nelle  braccia  del  giovane  amante.  In  questo 
momento  il  principe  Tancredi  e  il  duca  Manfredo,  non  visti,  sono 
apparsi  sul  poggio.  Gli  amanti  sono  scoperti.  Manfredo,  vinto  dalla 
collera,  pone  mano  alla  spada  ;  Tancredi  vacilla  e  si  tiene  tremante 
accosto  al  duca,  che  lo  allontana  rapidamente.   Nel  giardino  e  nel 
castello  intanto  i  lumi  si  spengono  a  poco  a  poco,  e  tutto  ritoma  in 
quiete.  Mentre  ì  due  amanti,  circondati  dal  poetico  silenzio  della 
notte,  dimentichi  di  tutto,  si  abbandonano  alle  inebbrianti    delizie 
dell'amore,  la  vendetta  ordisce  le  sue  trame  sul  capo  di  Guiscardo. 
Ma  già  delle  fiaccole  muovonsi  tra  il  folto  degli  alberi  ;  Ghismonda 
è  cercata.  Essa,  dopo  essersi  fatta  giurare  da  Guiscardo  il  silenzio  a 
qualunque  costo,  con  un  ultimo  addio  s'allontana.  Poco  dopo  una 
figura  si  disegna  nello  sfondo.  È  Tancredi.  Egli  s'avvicina  a  Gui- 
scardo che,  inginocchiato,  seguiva  collo  sguardo  Ghismonda  e  gli  pone 
la  mano  sulla  spalla:  «  Con  chi  eri  tu  qui  in  intimo  colloquio?  » 
—  «  Io  era  solo  ».  —  Il  principe  esige  che  egli  confessi.  Guiscardo 
nega  tutto.  «  Io  non  ho  nulla  da  confessare  ».  —  «  Nulla?  »  — 
«  Nulla  ».  —  «  E  sia  !  Va  tu  dunque  ancora  nel  nulla!  »  Ciò  detto, 
Tancredi  strappa  a  Guiscardo  il  pugnale  che  questi  tiene  alla  cin- 
tura, e  lo  trafigge.  «  Ah  !  tu,  eroe  da  femmine,  tu  sai  ingannare  il 
tuo  signore  e  sai  sedurre  la  sua  figliola,  che  sai  tu  ancora?  »  — 
«  Tacere  ».  È  l'ultima  parola  di  Guiscardo,   che   muore  dopo  un 
istante.  Ma  Tancredi   inorridisce   dell'assassinio  commesso.   Egli  è 
preso  dallo  spavento  e  dal  delirio.  Egli  vede  la  figura  del  vecchio 
Dagoberto  che  gli  ridomanda  suo  figlio.  Mentre,  atterrito  da  orribili 
visioni,  egli  si  abbandona  sulla  panca  di  pietra  gridando  aiuto,  i 
servi  accorrono,  ed  a  loro  Tancredi  si  palesa  l'uccisore  di  Guiscardo. 
Al  terzo  atto,  Ghismonda  s'intrattiene,  in  una  sala  del  castello, 
colle  sue  dame  Leonora  e  Bosa  ricordando  le  impressioni  della  festa 
della  notte  innanzi,  quando  ella  apprende  da  quest'ultima  la  morte 
di  Guiscardo,  avvenuta,  cosi  le  si  racconta,  in  seguito  di  un  colpo 
al  cuore.  Ella  tenta  di  dominare  il  suo  immenso  dolore,  ma  invano  ; 
essa  cade  svenuta.  Intanto  un  mucchio  di  popolani  armati  sta  per 
precipitarsi  nel  castello  gridando  vendetta  per  l'uccisione  di  Gui- 
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scardo.  Il  vecchio  Dagoberto,  il  fido  vassallo,  difende  la  soglia  del 
palazzo  e  induce  i  popolani  a  ritirarsi.  Ed  è  egli,  il  padre  dell'oc- 
ciso,  cui  tocca  in  sorte  di  svelar  poscia  a  Ghismonda  il  delitto  di 
Tancredi.  Qhismonda  inorridisce.  Al  colmo  dello  strazio  e  della  di- 
sperazione, circondata  dalla  sventura,  ella  si  mostra  non  di  meno  nB 
forte  e  fiero  carattere.  Essa  ordina  che  le  sia  portato  innanzi  il  ca- 
davere di  Quìscardo,  e  che  Manfredo  e  tutti  i  nobili  della  corte  si 
presentino  nel  contempo  a  lei.  Essa  saprà  espiare  la  sciagura  di  cui 
ella  medesima  è  autrice. 

In  una  sala  del  suo  appartamento,  Qhismonda,  circondata  dalla 
corte,  contempla  il  corteo  funebre  che  le  reca  il  cadavere  di  Gui- 
scardo. Anche  il  duca  Manfredo  è  venuto.  La  figlia  di  Tancredi  co- 
mincia col  dissipare  un  errore.  Essa  non  è,  non  fu  mai  fidanzata  di 
Manfredo.  «  Qui  giace  l'uomo  di  cui  io  sono  stata  la  fidanzata  >: 
e  in  così  dire,  sollevato  il  coperchio  della  bara,  scopre  il  cadavere 
di  Guiscardo.  Manfredo,  al  colmo  dell'ira,  si  allontana;  tatti  gli 
altri,  costernati,  a  un  cenno  di  Leonora,  lo  seguono;  poscia  costei, 
per  ordine  di  Ghismonda,  che  cerca  di  allontanarla,  muove  in  traccia 
di  Tancredi. 

Ghismonda,  rimasta  sola,  dice  sul  cadavere  dell'amato  Guiscardo 
tutta  la  passione  e  il  dolore  che  dall'anima  sua  trabocca.  Accosta 
poscia  alle  labbra  una  bottiglietta  di  veleno,  lo  beve  e,  presa  la 
destra  di  Guiscardo,  aspetta  così  la  morte.  Giungono  all'istante  Tan- 
credi e  Leonora,  poscia  le  dame  della  corte,  Dagoberto  e  i  serri.  La 
costernazione  e  il  terrore  sono  sui  volti  di  tutti.  Ghismonda,  caduta 
presso  la  bara,  muore  pronunziando,  in  uno  sforzo  supremo,  queste 
parole,  rivolta  al  padre:  «  Non  c'era  bisogno  del  tuo  pugnale  per 
insegnarci  a  rinunciare  alla  vita  !  ». 

Questo  il  dramma.  L'azione  offre  un  notevole  interesse.  Vi  è  chia- 
rezza, vita,  poesia.  Gli  avvenimenti  sono  preparati  e  svolti  con  arte, 
con  intelligenza  della  scena  lirica  e  con  giusta  proporzione.  Un'an- 
goscia cupia  e  sinistra,  la  nota  del  destino  tragico,  domina  sin  da 
principio  e  lascia  dappertutto  la  sua  impronta,  sicché  questa  forse 
appare  soverchiamente  marcata.  Questo  elemento  tragico  conferisce 
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>erò  una  singolare  unità  al  dramma  e  ad  esso  e^li  va  debitore  della 
Eua  potente  efficacia.  I  caratteri,  in  generale,  sono  chiari  e  delineati 
^on  sicurezza;  essi  si  imprimono  energicamente,  si  svolgono  mante- 
lendosi  distinti  e  proporzionati.  I  conflitti,  cui  essi  dan  luogo,  non 
sono  nuovi»  ma  logici  lo  sono  sempre.  Un  po'  precipitata  mi  pare  la 
scena  fra  Tancredi  e  Guiscardo  nell'atto  secondo  ;  la  chiusa  del  me- 
iesìmo  è  costituita  da  un  espediente  teatrale  usato,  poco  naturale  e 
meno  relativo  al  carattere  di  Tancredi  ;  o  appare  così  in  causa  del 
mancato  suo  sviluppo.  Così  dicasi  deirapparìzione  di  Manfredo  e  di 
Tancredi  durante  la  scena  d'amore.  L'inazione  di  Manfredo,  coi  dati 
che  ce  lo  mostrano  l'offeso  e  fremente  rivale  di  Guiscardo,  è  inespli- 
cabile. La  catastrofe,  la  morte  di  Ghismonda,  è  alquanto  di  maniera. 
In  essenza  è  vera;  come  essa  è  condotta,  appare  una  scena  spetta- 
colosamente funebre,  una  scena  a  sensazione,  cui  manca  la  poesia 
della  morte  d'Isolda,  d'onde  risente  qualche  poco,  come  la  scena 
d*amore  risente  del  suo  modello:  la  scena  del  secondo  atto  del  Tri- 
stano di  Wagner.  Forse,  in  fine,  l'assalto  al  castello  per  opera  dei 
fautori  di  Dagoberto,  nell'atto  terzo,  è  un  episodio  non  riuscito,  pre- 
cipitato anch'esso  e  soverchio,  un  ingrediente  tolto  in  imprestito  dalla 
vecchia  opera.  In  complesso,  però,  non  ostante  questi  difetti,  le  si- 
tuazioni sono  molto  drammaticamente  sentite  e  delineate  ed  offrono 
eccellente  materia,  eccellenti  punti  di  presa  alla  musica. 

In  mezzo  a  questo  ambiente,  in  cui  la  passione  è  violenta  e  però 
circondata  di  tanta  poesia,  le  nature  di  questi  individui  hanno  campo 
di  svolgersi.  Sopra  tutti  interessanti  sono  i  caratteri  di  Ghismonda 
e  di  Tancredi.  La  principessa  emancipata  dal  suo  contomo,  in  cui  la 
convenzione  ha  spento  il  sentir  puro  ed  umano  ;  Ghismonda,  la  crea- 
tura semplice,  forte,  eroica  fino  allo  stoicismo  ;  questo  fiero  carattere, 
per  cui  la  donna  è  superiore  alla  gran  dama,  è  una  figura  simpa- 
tica, attraente,  commoventissima.  Nella  sua  risoluzione  di  morire 
eroicamente  in  espiazione  del  delitto  che  ha  spento  Guiscardo,  e  di 
cui  ella  stessa  si  sente  autrice,  c'è  un  tratto  umano  che  corrisponde 
alla  verità.  Ghismonda  in  fatti  è  stata,  in  parte,  causa  dell'assassinio 
di  Guiscardo.  La  coscienza  di  questa  complicità  indiretta  cresce  tanto 
in  lei  da  alterarle  la  ragione,  ed  essa  si  considera  ella  medesima 
l'assassino.  Tancredi,  un  uomo  di  buon  animo,  debole  per  natura,  il 
quale,  offeso  in  quanto  egli  ha  di  più  caro  al  mondo,  l'onore  della 
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sua  figliola,  agisce  nell'impeto  delFira,  si  vendica,  diventa  assassino, 
ma  inorridisce  all'istante  del  delitto  commesso  e  se  ne  pente  appena 
scorge  la  portata  dello  strazio  umano  di  cui  il  suo  delitto  è  cagione, 
e  nella  immensa  sua  desolazione,  per  cui  ridiventa  padre,  è  colto  dal 
delirio,  è  un  carattere  vero,  ma  è  anche  una  natura  complessa,  e 
però  esigeva  una  preparazione  e  uno  sviluppo  maggiore. 

Incompleti  ci  sembrano  i  caratteri  di  Guiscardo  e  di  Manfredo. 
L'uno  è  la  personificazione  della  passione  ardente  ed  ineluttabile; 
egli  è  eroico  nella  fede  e  nel  sacrificio;  egli  muore,  ma  non  tra- 
disce la  parola  data.  Però  bisogna  molto  intuire  di  lui,  forse  troppo. 
È  anch'egli  un  carattere,  cui  il  dramma  non  lascia  campo  di  spie- 
garsi. L'altro  è,  si  può  dire,  mancato.  Egli  è  un  adulatore,  un  cor- 
tigiano senza  testa  né  cuore  ;  la  sua  passione  per  Ohismonda  è  un 
misto  di  ambizione  e  di  pretensione  sciocca.  Però  egli  ha  orgoglio; 
ferito  nell'onore,  vorrebbe  ribellarsi  e  tuttavia  non  fa  che  agitarsi  e 
fremere  in  silenzio.  Egli  è  un  vile.  Dovrebbe  vendicare  un'offesa 
atroce  e,  invece  di  inveire  contro  l'offensore,  si  ritira  in  disparte,  si 
nasconde  nell'ombra  e  manda  avanti  Tancredi.  Non  è  un  carattere 
chiaro  ed  è  una  figura  ripugnante  e  ridicola.  Dagoberto  è  un  per- 
sonaggio di  importanza  secondaria  ed  anche  meno  riuscito. 

L'ambiente  è  trattato  con  colori  arditi  e  vivaci,  il  dialogo  con  la 
fierezza  di  linguaggio  e  la  rude  espressione  propria  dell'epoca.  La 
cupa  tinta  che  deve  serpeggiare  dovunque,  come  la  fosca  nota  tra- 
gica, è  riconoscibile  in  ogni  tratto  dell'azione.  Chi  ha  sceneggiato 
questo  lavoro  ha  superato  due  difficoltà  e  in  modo  felice  specialmente 
la  prima,  e  cioè  le  difficoltà  di  varietà  nell'architettura  delle  scene 
e  di  concisione  nell'esporre  i  motivi  drammatici  :  ha  vinto  i  pericoli  di 
due  situazioni  difficili  :  della  scena  dei  quadri  viventi  e  della  morte 
di  Ohismonda.  Che  a  qualche  momento  drammatico  manchi  forza, 
verità,  opportunità  noi  non  vogliamo  lasciar  di  rilevare.  Senza 
estenderci  maggiormente,  accenneremo  soltanto  alla  scena  dell'appa- 
rizione di  Tancredi  e  di  Manfredo  nel  secondo  atto.  Che  Ohismonda 
e  Ouiscardo  non  avvertano  la  loro  presenza,  passi.  Che  Manfredo  resti 
inerte  è  cosa  intollerabile,  e  che  di  qui  all'atto  decisivo  di  Tancredi 
trascorra  tanto  tempo  quanto  ne  occorre  necessariamente  per  delibe- 
rare la  vendetta,  ciò  si  chiama  lasciar  tutto  l'agio  possibile  a  che  la 
scena  fra  Ohismonda  e  Ouiscardo  si  svolga  e,  diciamo  pure,  si  diluisca 
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nelle  sue  fasi,  con  certo  suo  discapito  e  col  discapito  deirazione,  la 
cui  corsa  è  inutilmente  trattenuta  per  iscopi  musicali.  Questi  vecchi 
espedienti,  queste  spezzature,  di  cui  la  vecchia  opera  tanto  sì  com- 
piacque e  per  fortuna  abusò,  non  dovrebbero  per  nulla  entrare  in  un 
dramma  musicale  come  questo  del  D'Albert,  in  cui  ciò  che  è  ema- 
nazion  sua  è  tutto  arditezza,  tutto  arte  che  conquide,  tutto  attraen- 
tissima  modernità. 

Chi  ha  senso  artistico  ed  è  in  grado  di  rappresentarsi  chiaramente 
la  importanza  della  evoluzione,  che  il  melodramma  ha  compiuto  per 
opera  del  Wagner,  potrà  ammirare  grintendimenti  elevati,  coi  quali 
fu  composta  la  «  Ghismonda  »  del  D'Albert;  potrà  ammirarne  la 
felice  concezione,  la  forma  solida  e  compatta.  Tardità  espressione  di 
un  chiaro  e  cosciente  ideale  artistico,  l'organismo  delicato  ma  sano, 
in  cui  tutte  le  parti  si  accostano  e  si  distribuiscono  mirabilmente  il 
lor  proprio  lavoro.  «  Ghismonda  »  è  l'opera  d'arte  nel  senso  più 
moderno,  quella  cioè  che  si  produce  appunto  col  maggiore  e  col  più 
libero  consentimento  di  tutte  le  sue  parti.  L'opera  moderna  è  un 
tutto  organico  libero  di  quella  speculazione  meccanica,  che  calcolava 
e  misurava  col  compasso  la  forma  piccola,  gretta,  banale,  da  cui  il 
vecchio  melodramma,  per  piacere  ed  essere  compreso,  doveva  trarre 
ogni  sua  risorsa  effettuale  esteriore.  La  matematica  della  forma  fu 
ed  è  il  giogo  costante  della  vecchia  opera.  Chi  sa  che  cosa  è  la 
musica,  a  confronto  coll'aria  d'opera,  ciò  capisce  e  vede  da  sé.  Ma 
in  queste  opere  moderne,  a  molti  ancora  imbevuti  nei  pregiudizi,  non 
è  dato  raccapezzarsi.  Ciò  succede  a  chi  non  ha  seguito  l'evoluzione 
della  musica  e  di  questa  particolare  specie  musicale  drammatica. 
Molto  facilmente  il  profano  conclude,  per  tal  modo,  che  simili  lavori 
mancano  di  chiarezza  e  di  forma.  Or  tutto  ciò  non  è  che  un  pregiu- 
dizio volgare.  L'arte,  fortunatamente,  oggi  stende  libera  le  sue  ali. 
I  barbari  si  sono  fermati,  e  guardano  dal  basso  della  loro  monotona 
pianura  quest'aquila  ardita,  che  tocca  le  più  alte  cime  dell'ideale, 
là  dove  la  fantasia,  la  meditazione  e  lo  studio  trionfano  di  tutte  le 
considerazioni  triviali  e  meschine  di  chi  non  ha  la  mente  fatta  per 
arrivarle. 
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L'opera  del  D'Albert  va  a  prendere  il  posto  che  le  spetta  fra  le 
migliori  manifestazioni  della  musica  drammatica  odierna,  e  questo 
posto  non  è  inferiore  a  quello  de'  grandi  maestri.  Eugenio  D'Albert 
è  oggi  nella  piena  forza  dell'ingegno  ;  il  grande  pianista  ha  rinto 
una  battaglia  artistica  in  un  campo,  che  ai  più  dei  suoi  ooUegfai 
non  sarebbe  per  arrecar  fortuna.  Dissi  che  l'ideale  wtistico  del 
D'Albert  è  espresso  con  tutta  arditezza;  se  esso  non  gli  appartiene 
unicamente,  egli  è  che,  a  poca  distanza  da  un  mutamento  eoa  ra- 
dicale come  quello  operato  dal  Wagner,  è  impossibile  l'adozione  di 
una  forma  d'arte  seria  e  vitale,  che  non  ne  risenta  l'influenza.  Giacche 
il  suo  ascendente  oggi  non  è  che  principiato,  come  la  sua  intelligeua 
e  la  sua  corsa.  La  concezione  e  la  forma  della  «  Ohismonda  »  sono 
dunque  prettamente  wagneriane.  In  certe  scene  anzi,  non  solo  l'in 
fluenza  musicale,  ma  primieramente  la  stessa  influenza  poetica  del 
Wagner  sembra  aver  modellato  musica  e  caratteri.  Ohismonda  mi 
pare  talora  una  seconda  Isolda,  come  Leonora  una  seconda  Brangania. 
Ma  il  dramma  è  largamente  concepito  e  la  forma  organica  stende  e 
distribuisce  le  sue  fila  su  tutte  le  fasi  dell'azione.  Ai  momenti  dram- 
matici principali  e  ai  principali  caratteri  corrispondono  altrettanti 
motivi  musicali.  Più  che  del  profondo  significato  psicologico  e  idea- 
logico,  come  usan  fare  molti  wagneriani  incompresi,  il  D'Albert, 
preoccupato  della  sostanza  musicale,  ha  scolpito  dei  motivi  plastici, 
chiari  e  musicalmente  efficaci.  Ognun  d'essi,  come  singola  indivi- 
dualità, rivive  col  proprio  carattere,  colla  propria  fisionomia;  essi 
sono  rinforzati,  spiegati,  commentati  da  una  veste  armonica,  da  no 
tessuto  denso  di  parti,  che  varia  col  mutarsi  degli  stati  d'animo; 
essi  vengono  ordinati,  disciplinati,  svolti,  posti  in  mezzo  a  conflitti, 
senza  che  alcuno  sforzo  apparisca,  senza  che  si  discopra  l'arte  fina 
che  li  regge  e  per  cui  essi  convergono  naturalmente  i  loro  efietti 
nella  realizzazione  del  dramma.  Da  questo  insieme  organico,  in  cui 
le  individualità  della  scena,  come  quelle  dell'orchestra,  si  subordi- 
nano in  vista  del  fine,  scaturisce  un'azione  vivace,  colorita,  nervosa, 
efficacissima.  La  vecchia  opera  voleva  il  risalto  meschino  ed  illogico 
delle  singole  parti,  di  efietti  privi  di  determinazione  poetica,  eoo 
la  sola  determinazione  astratta  musicale  uditiva.  Il  dramma  mo^ 
derno  vuole  che  il  concetto  rifulga  per  l'opera  di  convergenza  con- 
tìnua, in  cui  tutti  gli  effetti  vengono  concatenati  e  ad  esso  diretti. 
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Eugenio  D'Albert  non  soifre  mezzi  termini.  Dal  punto  di  vista  melo- 
dico,  in  lui  il  pensiero  musicale  riceve  dalla  poesia  degli  aifetti  e  delle 
situazioni  la  sua  struttura,  la  sua  linea,  il  suo  carattere,  la  sua 
mossa.  Ma  non  si  tratta  esclusivamente  di  melodia  indefinita.  Egli 
si  è  sforzato  di  evitare  le  esteriorità,  gli  effetti  ;  si  è  valso  di  uno 
studio  diligentissimo  per  riuscire  a  delle  sintesi  melodiche,  in  cui  i 
singoli  motivi  acquistano  importanza,  anche  se  talora,  presi  isolata- 
mente, siano  piuttosto  poveri.  E  queste  sintesi  musicali  raggiungono 
un  calore,  una  vita  che  incanta  e  rapisce.  Dal  punto  di  vista  del- 
Tarmonia,  della  orchestrazione  e  della  declamazione  musicale,  le  usate 
formule,  stanche  e  banali,  sono  sostituite  dall'espressione  libera,  che 
piega  facilmente  a  sé  ogni  specie  di  materiale  tecnico.  Una  gagliarda, 
giovane  e  fresca  melodia  delForchestra,  le  cui  onde  armoniche  si  di- 
rigono con  tutta  facilità  nel  letto  del  dramma,  fecondando  un  terreno 
mirabilmente  adatto,  lo  scolpisce  nelle  varie  sue  fasi,  lo  configura, 
lo  chiarisce,  lo  rende  palpitante  di  vita  ad  ogni  istante.  Per  ciò  che 
riguarda  il  canto  della  voce,  in  quest'opera  egli  è  affatto  sostituito 
dalla  declamazione  musicale.  La  melodia  è  eseguita  dall'orchestra; 
soltanto  a  tratti,  nei  momenti  di  maggior  effusione  lirica,  essa  è  af- 
ferrata dal  cantante  ;  ma  non  è  quasi  mai  eseguita  simultaneamente 
da  questi  e  dall'orchestra.  Credo  fermamente  che  questa  maniera,  per 
quanto  a  taluni  metta  spavento  come  troppo  schiettamente   tedesca 
(dicono  essi  ignoranti)  e  v^agneriana,  corrisponda  ad  una  intuizione 
giusta  ed  universale  del  canto  drammatico  e  del  dramma  musicale, 
quale  egli  ritrovasi  alla  sua  più  pura  e  più  bella  origine  italiana. 
Tanto  più  essa  risponde  perciò  a  una  verità  universale,  la  verità 
dell'espressione,  la  verità  della  melodia  cantata. 

Ed  ora  ciò  che  siamo  diventati  e  produciamo  noi  italiani,  che  a 
questa  forma  di  espressione  drammatica  abbiam  dato  la  vita,  dob- 
biamo purtroppo  comprendere  dal  confronto  coU'opera  degli  stranieri. 
Noi  ci  attribuiamo  dell'originalità,  e  la  nostra  originalità  consiste 
nel  rozzo,  nel  dozzinale,  nel  brutto.  Noi  ascrìviamo  a  nostra  lode 
l'abbondanza  del  canto  e  della  melodia,  e  il  nostro  canto  è  una 
mummia  e  la  nostra  melodia  è  una  meretrice  sfiancata,  che  corre  le 
strade  e  si  dà  alla  plebe.  Noi  ci  attribuiamo  della  facilità,  e  questa 
facilità  è  il  volgare  e  lo  stereotipo.  E  perfino  dell'eleganza  crediamo 
di  avere,  e  la  nostra  eleganza  è  una  faticosa,  una  estenuata  assimi- 
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lazione  dei  caratteri  dell'arte  oltramontana,  in  cui  noi  soddisfiamo  la 
nostra  voglia  di  essere  ibridi,  plagiatorì  e  nulla  dicenti.  Noi  siamo 
gli  italiani  che  conosciamo  quanto  vi  ha  di  basso  e  non  possediamo 
la  più  piccola  capacità  di  elevarci  ;  guardiamo  scetticamente  al  nostro 
posto  infimo,  che  deridiamo  e  manteniamo  per  ignavia. 

Nel  dramma  del  D'Albert  non  vi  ha  dunque  nulla  da  pascolare 
coloro  i  quali  giudicano  l'opera  dalla  quantità  di  melodia  inspirata, 
che  ella  esibisce  e  che  essi  vi  fiutano  come  l'odor  di  carne  ;  non  vi  sono 
melodie  a  sensazione.  Qui  la  musica  non  porge  i  fianchi  alle  voglie 
lascive  di  quegli  inetti  consumatori  di  melodie.  Noi  dovremmo  per  lo 
meno  riconoscere  come  in  quest'opera  apparisca  libera  e  nobile  la  posi- 
zione che  l'artista  prende  di  &onte  alla  pubblicità.  Che  il  suo  lavoro  sia 
l'affermazione  di  una  potente  e  nuova  personalità  artistica,  non  lo  pos- 
siamo asseverare.  Nella  sua  melodia  non  si  riscontra  un  tipo  fisso. 
Essa  accosta  con  prevalenza  ora  il  tipo  Schumann  ora  il  tipo  Wagner, 
e  più  che  la  forza  drammatica  di  Wagner  raggiunge  la  pianezza 
lirica  di  Schumann.  L'armonizzazione  ha  magiche  finezze  :  nulla  di 
contorto  e  di  esagerato  in  essa  ;  ella  non  rinnega  la  sua  origine  te- 
desca, anche  quando  tende  a  quel  che  di  più  limpido  e  meno  pleto- 
rico, che  è  proprio  della  scuola  francese.  Per  questo  lato  l'opera  del 
D'Albert  gareggia  colle  migliori  della  Germania  moderna.  Le  figure 
istrumentali,  drastiche  e  scultorie,  non  hanno  però  sempre  la  voluta 
energia  drammatica;  talora  risentono  dello  stereotipo,  in  ispecie 
quando  sono  sovrapposte  a  colmare  o  a  variar  la  melodia.  Ma  al 
D'Albert  non  manca  la  vivacità  di  certe  configurazioni  orchestrali, 
di  certe  mosse,  di  entrate,  di  scatti  violenti,  di  agitazioni  turbinose, 
di  seduzioni  melodiche,  in  cui  si  tradisce  il  compositore  teatrale  che 
conosce  e  maneggia  con  sicurezza  gli  effetti.  La  musica  del  D'Albert, 
d'altra  parte,  non  ha  sempre  una  efficacia  così  immediata  come  aver 
deve  la  musica  teatrale.  Essa  è,  in  generale,  musica  bella  e  pensata. 
Una  certa  uniformità  si  riscontra  nella  struttura  dei  motivi  musicali  ; 
nella  loro  configurazione  si  avverte  troppo  spesso  un  tratto,  che  non 
è  personale  e  che  può  essere  rappresentato  dalla  seguente  forma 
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caratteristica  nel  Wagner,  al  quale  perviene  da  Schumann. 
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Dopo  quanto  precede,  ognuno  si  persuade  facilmente  che  non  poca 
dev'essere  la  preoccupazione  del  critico  d*arte,  quando  egli  debba  dare 
un'  idea,  per  quanto  pallida,  di  opere  così  fatte.  Dalla  vecchia  opera 
si  potevano  mettere  innanzi  dei  pezzi  staccati  e,  siccome  questi,  nel 
dramma  musicale  moderno,  più  non  sono,  bisognerebbe  dare  un'idea 
di  un  organismo  solido  e  compatto,  cosa  impossibile  in  verità,  senza 
riprodurlo  per  intero.  In  appresso  io  m'ingegnerò  di  presentare  al 
lettore  qualche  piccolo  dettaglio,  qualche  motivo,  da  cui  l'intelligente 
d'arte  arguirà  importanza  e  bellezza  di  sviluppi,  che  sono  costretto 
ad  omettere.  Mi  si  perdoni  questa  profanazione  che  commetto  contro 
mia  voglia  :  mostrare  delle  idee  isolate  ed  incomplete,  mentre  tutte, 
in  questo  lavoro,  s'appartengono,  si  collegano  e  si  svolgono  scambie- 
volmente: invece  di  un  quadro,  appena  la  linea  di  una  figura  o  il 
dettaglio  di  un  paesaggio. 


* 
*  * 


Nel  preludio,  condotto  in  una  forma  sicura,  molto  musicale  e  con 
occhio  costante  al  dramma,  è  narrata  in  suoni  la  pietosa  e  tragica 
istoria  dell'amore  di  Guiscardo  e  Ghismonda.  L'orchestra  ha  momenti 
di  una  rara  espressione.  In  mezzo  al  fluttuare  delle  onde  armoniche 
si  disegnano  melodie,  nelle  quali  la  nota  dolorosa  s'alterna  con  l'in- 
canto della  grazia  e  della  tenerezza,  figure  istrumentali  che  portano 
intensi  sprazzi  di  luce  sui  momenti  principali  del  dramma,  che  li 
raccolgono  tratteggiati  con  la  massima  concisione  ed  ef&cacia.  Il 
preludio  si  svolge  ampio  e  solenne  sulla  base  del  motivo  principale: 


(I)  Adagio  «  solènni. 
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Questo  tema,  ripreso  nel  modo  maggiore,  acquista  una  luce  ed  oos 
soavità,  che  toccano  la  grandiosità  del  dolore  terreno  e  l'eroica  esul- 
tanza di  una  redenzione  nella  morte  d'amore,  nella  vita  del  ài  ìà. 
Dopo  la  enunciazione  del  motivo  della  funesta  passione  di  Ghismonda 
e  Guiscardo,  motivo  in  cui  il  desiderio  d'amore  è  attraversato  ed 
infranto  da  un  triste  presentimento,  le  nostre  sensazioni  sono  istan- 
taneamente dirette  verso  questa  nuova  fase  psicologica  coll'apparì- 
zione  del  corrispondente  motivo: 
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CTI)  Adagio. 


pp  molto  erue. 


È  il  presentimento  di  una  immane  sventura,  che  muove  dalla  ine- 
luttabile passione  degli  amanti  e  dalla  vendetta  dell'oltraggiato  Man- 
fredo. Quella  frase  rappresenta  il  destino   tragico   del  dramma,  ed 
occupa,  colla  sua  eccitata  descrizione,  la  parte  media  di  questo  brano 
sinfonico.  È  ben  vero  che  qui  si  sente  come  uno  sforzo  per  far  dire 
alla  musica  ciò  che  essa,  da  sola,  non  può  dire  ;  è  un  vago  alter- 
narsi di  sospiri,  di  lamenti,  di  esclamazioni  di  tenerezza,  d'angoscia, 
di  gioia  e  di  terrore.  L'aspirazione  dell'artista,  però,  verso  una  forma 
così  nervosa  ed  espressiva  è  degna  di  lui,  che  sente  potentemente  e 
ardisce  e  tenta  il  nuovo.  Queste  melodie  rotte,  passionate,  singhioz- 
zanti, disperate,  in  cui  ogni  battuta  rivela  la  forza  tragica,  conferi- 
scono, in  tal  caso,  la  sostanza  e  la  forma  più  vera  alla  musica 
drammatica.  Esse  soddisfano  i  nostri  sensi  eccitati,  i  quali,  nell'ul- 
tima parte  del  preludio,  sono  di  nuovo  ridotti  alla  calma.  L'artista 
trasporta  ora  la  nostra  immaginazione  nell'aere  più  aperto  e  spirabile 
del  modo  maggiore,  e  ciò  che  egli  sa  infondere  nella  nostra  anima 
in  fatto  di  impressioni  dolci,  estatiche,  virili,  lo  si  sente  già  qui. 
È  un'onda  di  melodia  soave  che  ammalia  i  sensi.  Ciò  che  dice  il 
colorito  dell'armonia  è  così  eloquente  e,  a  volto  a  volte,  così  entusia- 
stico e  così  straziante,  che  noi  da  poche  composizioni  ricordiamo  di 
aver  ricevuto  impressioni  così  forti.  Questa  è  l'espressione  arditissima 
di  un'arte  ohe  tenta  sorpassare  i  limiti  suoi  propri.  E  nella  quieta 
perorazione,  nella  calma  regione  delle  anime  redente  nell'amore  noi 
ritroviamo  il  motivo 
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cui  s'oppone,  minacceTole  e  sinistro,  un  ultimo  accenno  alla  vendetti 
(motivo  N.  2),  coi  quali  la  felice  ed  inspirata  composizione  diee 
Tultima  sua  parola. 

Gli  è  un  sorprendente  effetto  di  contrasto  cui  si  assiste,  quando, 
all'alzarsi  della  tela,  si  ode  dietro  la  scena  la  voce  di  Manfredo  che 
canta  d'amore  a  Ghismonda.  In  questo  accompagnamento  grottesco, 
sostenuto  da  quattro  viole,  quattro  violini  e  due  arpe,  istrumenti 
collocati  dietro  la  tenda  che  divide  la  sala  dal  giardino,  è  come  trat- 
teggiato il  tipo  del  personaggio.  Gli  è  del  Beckmesser  ridotto  ad  uso 
di  un  ambiente  diverso,  ma  non  meno  artefatto  e  scipito,  di  quello 
dei  maestri  di  Norimberga.  La  gonfiezza  delle  espressioni  passa  nella 
musica,  senza  che  questo  tentativo  di  verismo  esorbiti  dai  confini 
dell'arte,  come  pur  troppo  succede  spesso  nei  prodotti  della  nostri 
giovine  scuola  italiana.  Yicin  vicino,  e  anche  qui  in  perfetto  contrasto, 
la  musica  delinea  \m  altro  carattere,  quello  di  Ghismonda.  E  noi  tì 
udiamo  la  nota  soave  di  un'anima  mite  ed  amorosa.  La  musica  s'ap- 
poggia a  queste  diverse  espressioni  con  insolita  spigliatezza.  Co^ 
l'entrata  di  Tancredi  e  di  Manfredo  lascia  un'impronta  di  solennità 
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Ei.ratterìstica.  Il  pensiero  dominante,  in  fatti,  è  quel  della  festa  che 
a  a  prepararsi,  e  si  ode  l'orchestra,  la  quale  con  la  larga  onda  di 
lelodia 


(IV)  Moderato, 
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conferisce  aH'ambiente  una  intonazione  nuora  e  luminosa,  tutta  piena 
dì  coloriti  smaglianti.  E  quanta  copia  di  mirabile  melodia,  quale  ge- 
niale e  morbida  fusione  di  parti  melodicamente  disposte,  quanta  se- 
renità ed  esultanza  nel  ritomo  del  tema  medesimo  sulle  parole  di 
Tancredi:  «  Mir  ist  recht  froh  zu  Sinn  >  (io  provo  veramente  un 
grande  contento). 
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e  come  tutto  è  altamente  ed  elettamente  musicale  in  queste  pagine, 
come  tutto  si  disposa  in  facil  guisa  alla  specie  degli  affetti  che 
emanano  dalle  parole  ! 

Il  musicista,  conscio  delle  esigenze  dell'opera  moderna,  ha  dovuto, 
fin  dal  principio,  coordinare  i  suoi  temi  in  vista  delle  differenti  si- 
tuazioni drammatiche.  La  trama  musicale,  che  egli  doveva  in  conse- 
guenza proporsi,  era  delle  più  complicate;  essa  doveva,  oltre  a  ciò, 
reggere  un'azione  rapida  quanto  mai,  che  gli  poneva  sott'occhi  i  mo- 
menti drammatici  più  disparati.  Ghismonda  si  ribella  dinanzi  al- 
l'idea di  un  amore  verace  per  Manfredo,  che  essa  non  sente.  Essa  ha 
un  cuor  puro  e  sincero,  il  quale  aspetta  chi  lo  scopra,  lo  ravvivi  e 
lo  conquisti.  Ciò  accade  ben  presto.  D'altra  parte,  la  punta  della 
gelosia  ferisce  l'animo  di  Manfredo,  mentre  Tancredi,  non  sospettando 
nulla,  è  lieto  che  la  figliola  sua  sia  la  promessa  sposa  del  duca.  Ecco 
vari  momenti  intimi,  vari  stati  d'animo,  che  l'artista  ha  saputo  fon- 
dere musicalmente  in  un  quadro  che  a  me  pare  riuscito.  Dal  primo 
momento  drammatico  qui  notato,  in  cui,  al  caler  dell'anima  di  Tan- 
credi e  Manfredo,  Ghismonda  oppone  una  mite  serenità,  una  quasi 
indifferenza,  noi  udiamo  l'orchestra  intonare  un  motivo  sobrio  e  tran- 
quillo, che  rispecchia  lo  stato  dell'anima  sua, 

(VI)  Moderato  poro  mosso. 
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mentre  la  presentazione  di  Guiscardo  e  Timpressione  che  egli  suscita 
neiranimo  della  fanciulla  suggeriscono  il  motivo  modulato  dai  vio- 
loncelli : 


(VII) 


Moderato. 


^m 


^. 


=:t=— t 


■^. 


ti 


f  l^-^V 


^^^EE,^^ 


rf 


5è 


7 


1^ 


f  *f 


in  cui  trascorre  un  alito  di  ingenuità  soave  e  di  vera  passione,  mo- 
tivo che  si  fonde  colFaltro  ancor  più  appassionato 
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e  che  ha,  subito  dopo,  un  vivace  e  caloroso  rilievo,  quando  llmpr^ 
sione  che  Ghismonda  riceve  alla  vista  di  Guiscardo  è  già  determi- 
nata. Or  tutti  questi  temi,  unitamente  ad  altri,  come  quello  del 
ricordo  paterno 


^^F 


e  quello  della  commozione  indamo  contenuta^  la  fantasia  dell'artisti 
ha  saputo  ordire  in  una  trama  alla  sua  volta  cosi  complessa,  £uile 
e  trasparente,  che  noi  vi  dobbiamo  proprio  constatare  la  presemi 
dell'arte  che  tutto  fa  e  nulla  discopre.  Qui  vi  hanno  brevi  istanti 
di  quiete  contemplazioni  seguiti  da  altri,  in  cui  s'effonde  la  gioia  più 
pura  e  l'amore  più  tenero  ;  qui  lagrime,  tremiti,  improvvisi  terrori. 
Né  il  D'Albert  usa  mai  di  tutti  questi  motivi  con  intemperanza.  Al 
contrario.  Il  quadro,  per  esempio,  in  cui  la  foga  della  passione  toglie 
a  Guiscardo  la  possibilità  di  esprìmersi  mediante  la  parola  e  a  lui, 
inginocchiato  dinanzi  a  Ghismonda,  non  è  dato  che  di  guardarla  dol- 
cemente e  dolorosamente  negli  occhi  e  di  baciare  il  lembo  del  soo 
peplo  piangendo,  cosi  traboccante  di  passione  com'è,  ha  la  drastidii 
di  Hàndel  e  la  energia  drammatica  di  Wagner.  Il  muto  ling^aaggio 
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è  riflesso  da  una  incomparabile  espressione  della  musica.  Questo  è 
UBO  dei  momenti  più  forti  e  più  vincolanti  del  dramma,  ed  è  qui 
che  più  chiara  risulta  la  potenza  dell'artista  che  lo  deve  estrinsecare 
col  mezzo  dei  suoni.  Qui  la  musica  esprime  con  una  efOcacia  supe- 
riore ;  il  nostro  essere  sensitivo  e  nervoso  ne  rimane  schiavo  assoluto; 
essa  domina  qual  regina,  essa  agisce  con  una  dolce  e  strana  violenza, 
che  ci  affascina  e  conquide.  Ohismonda  sente  neiranima  sua  agitata 
una  voce  segreta  che  le  parla  d'amore,  di  riconoscenza  e  di  paura, 
una  voce  che  l'angoscia  non  può  liberare  ancora,  ed  essa  fa  a  sé 
medesima  come  una  violenza  per  esprimere  questa  sua  condizion 
d'anima,  mentre  l'orchestra  sospira  : 
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Lo  ripeto  :  non  solo  è  impossibile  dir  tutto,  ma  è  deplorevole  di 
non  poter  che  mettere  innanzi  dei  motivi  staccati  di  un'opera  d'arte, 
in  cui  tutto  è  sì  pieno  di  coesione.  11  lettore  intelligente  sa  che  cos'è 
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un'opera  nel  senso  veramente  elevato  e  moderno.  S'affidi  gentilmente 
alla  mia  guida  e  mi  sia  benevolo  :  mi  tarda  di  fargli  conoscere  al- 
meno alcuni  profili  musicali  ed  alcune  gemme. 

Una  scena  difficile  da  tratteggiare  colla  musica  era  qnella  delb 
rappresentazione  dei  quadri  viventi.  Un  teatro  nel  teatro,  un  pai»- 
scenico  nel  palcoscenico  non  è  senza  pericoli.  Le  difficoltà  aumentai' 
quando  si  tratta  di  un  ambiente,  in  cui  parallelamente  alla  tivaci^ 
esteriore,  delle  passioni  eccitanti,  violente  si  agitano  nel  silenzio.  Esso 
diventa  saturo  di  elettricità  e  alla  musica  son  poste  delle  esigeme 
straordinarie.  La  situazione  di  Ghismonda  e  Guiscardo,  il  dubbie 
atroce  di  Manfredo,  l'attivissima  parte  che  la  società,  come  cm. 
prende  agli  avvenimenti,  gli  episodi  che  incalzano  e  toccano  tìtì- 
mente  il  cuore  e  l'immaginazione,  sono  elementi  che  rendono  qu^c 
quadro  superiore,  ardito  ed  eminentemente  drammatico.  Come  se  DÌ 
servito  il  musicista?  Qui  il  compositore  drammatico  deve  rivelarsi. 
Il  D'Albert  ha  scelto  una  tenzone  che  non  ammette  mediocrità,  e 
dove,  a  vincere,  è  facile  lasciar  la  vita.  La  difficoltà  però  era  degna 
di  lui.  L'originalità  del  talento,  la  maestria  nel  configurare  musical- 
mente le  situazioni  che  s'affollano  e  s'avviluppano,  nel  projwrzionare, 
nel  disporre  le  parti,  nel  collegare  le  espressioni  più  differenti,  nel 
rilevare  lo  più  importanti  tra  esse,  nell'incatenare  l'attenzione  delle 
spettatore,  mettendogli  sott'occhi  il  dramma  esteriore  e  quello  intimo 
tutt'ora  latente,  un  tale  complesso  di  qualità  geniali  il  D'Albert  le 
ha  rivelato,  a  mio  parere,  in  questa  scena,  la  più  difficile  forse  del 
suo  lavoro.  La  prima  fase,  l'attesa  dello  spettacolo,  è  descritta  dal 
coro  sopra  un  solenne  motivo  orchestrale 
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Questi  motivi  sono  entrambi  svolti  brillantemente,  sostenuti  da  un'or- 
chestrazione vivace,  energica,  passionata  e  scultoria.  E  mentre  il  vio- 
loncello canta  una  melodia  deliziosa  accompagnata  da  un  lieve  mor- 
morio di  istrumenti  a  fiato  e  di  arpe,  sulla  piccola  scena  s'annuncia 
il  primo  quadro:  «  Ghismonda,  la  dea  dell'amore  circondata  dalle 
ninfe  ».  Quando  il  coro  applaude  alla  seducentissima  visione,  un  tre- 
mito arcano,  sinistro,  in  cui  si  compenetrano  sensazioni  di  voluttà  e 
di  spavento,  s'impossessa  di  noi  :  vi  ha  come  un  fatale  presentimento 
in  questo  tessuto  di  immagini  sonore,  che  ci  commuove,  ci  inquieta 
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e  ci  induce  una  strana  sensazione  di  delizia,  di  attesa  e  di  angoscia. 
Appena  si  discopre  il  secondo  quadro  «  Endimìone  e  Luna  »  e  la  so- 
cietà, che  più  non  può  contenersi,  manifesta  la  sua  sorpresa  per 
quanto  vede  succedere  sulla  piccola  scena,  noi  sentiamo  ingigantire 
la  nostra  eccitazione,  che  non  ci  ha  abbandonato  un  sol  momento,  e 
finalmente  la  constatiamo  risolta  in  un  avvenimento  che  preludia  ad 
una  grande  sventura.  E  il  motivo  delFamore  presto  s'impone,  infran- 
gendo la  melodia  che  il  violoncello  aveva,  come  dianzi,  tentata.  Tutta 
la  scena  si  agita.  Qui  l'amore,  la  meraviglia,  l'odio,  la  vendetta  e 
la  violenza  di  una  passione  ineluttabile  e  fatale  fanno  sentire  la 
propria  voce.  11  quadro  è  riuscito.  Nella  sua  forza  d'eccitazione,  egli 
è  una  delle  più  splendide  prove  del  talento  drammatico  del  D'Albert. 
Sulla  figura  di  Manfredo  comincia  a  distendersi  un  colorito  di  pas- 
sione torva  ed  impetuosa,  che  inizia  in  breve  al  sentimento  della 
vendetta,  mentre  il  coro  dei  convitati,  al  suono  delle  trombe,  che  dal 
giardino  sfarzosamente  illuminato  invitano  a  nuovi  piaceri,  s'abban- 
dona ad  esclamazioni  di  gioia  rumorosa  dimenticando  l'accaduto. 
Questo  è  per  me  l'atto  migliore  della  bella  opera  del  D'Albert. 

*  * 

Come  il  preludio  dell'opera  ci  annunciava  il  dramma  del  dolore 
col  suo  motivo  capitale,  così  l'introduzione  del  secondo  atto,  con  la 
sua  melodia  patetica,  agitata  e  dolcissima,  ci  trasporta  propriamente 
in  mezzo  alle  ansie  della  passione,  alle  commozioni  violente,  agli 
strazi,  alle  estasi  delle  anime  amanti,  poiché  il  secondo  atto,  come 
quello  del  Tristano,  è,  si  può  dire,  quasi  esclusivamente  a  loro  de- 
dicato. Quest'atto,  come  ho  accennato  più  sopra,  nella  stessa  dispo- 
sizione, e  nell'architettura  della  scena  d'amore  specialmente,  è  stato 
inspirato  dal  secondo  atto  del  Tristano  di  Wagner.  Avremmo  amato 
di  vedere  il  talento  del  compositore  operare  più  liberamente  nella 
stessa  concezione  delle  linee  generali.  In  tal  guisa  egli  avrebbe  evi- 
tato di  cadere  anche  nella  imitazione  di  qualche  dettaglio  musicale. 
Ghismonda,  cui  il  rumore  della  festa  conturba  l'anima,  ha  cercato 
sollievo  nella  solitudine  del  giardino.  Una  melodia  appassionata  del 
violoncello,  che  passa  alternativamente  al  fagotto  ed  all'oboe  ed  ha 
la  sua  origine  nel  motivo  principale  della  introduzione, 
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(XIII)  Mosso  appassionato. 


bene  stabilisce  per  TaSétto  predominante  una  congrua  espressione. 
Essa  dipinge  l'agitazione  e  il  malinconico  abbandono  di  un'anima, 
per  la  quale  la  vita  esteriore  è  un  contrasto  terribile,  è  un  insop- 
portabile martirio,  è  un  giogo  nefasto,  che  essa  tende  a  scuotere  con 
ogni  sua  possa. 

Insieme  al  noto  motivo  dell'incontro  di  Ghismonda  e  Guiscardo 
(N.  7),  costui  appare  improvvisamente,  e  si  prepara  così  la  gran  scena 
d'amore,  in  cui  il  D'Albert,  è  chiaro,  ha  posto  un  impegno  eccezio- 
nale. Certamente  riuscita  è  l'intonazione  generale  di  questa  scena; 
allo  svolgersi  della  passione  corrisponde  lo  sviluppo  e  l'aumento  nella 
intensità  dell'espressione  musicale,  che  ha  momenti  di  fascino  incan- 
tevoli e  sorprendenti.  I  motivi  d'amore  annunciati  alla  presentazione 
di  Guiscardo,  nel  primo  atto,  si  riodono  alternativamente.  Calmi  da 
principio,  si  manifestano  poscia  più  fervidi  ed  agitati,  quando  ap- 
punto la  situazione  si  risolve  e  delinea.  Ghismonda  lotta  fra  il  sen- 
timento dell'amore  e  quello  del  rispetto  che  deve  a  se  stessa.  Ma 
già  nel  cuor  della  vergine  tutto  parla  di  Guiscardo  ;  questi,  alla  sua 
volta,  dice  tutto  l'incanto  che  suscita  la  bellezza  di  Ghismonda,  dice 
l'amore  infinito  di  cui  è  acceso  per  lei,  mentre  nell'orchestra  blandi 
risuonano  il  motivo  dell'amorosa  insistenza  dì  Guiscardo 
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e  quello  del  fascino  di  Ghìsmonda: 
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Il  crescendo  della  passione  è  preparato  dalle  poetiche  espressiosit 
colle  quali  si  delinea  la  melodia  del  fior  del  Oange^ 
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KYI)  Adagiù  moUo. 
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altra  non  meno  tenera, 
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quale  anche  più  energica,  più  lìbera  ed  entusiastica  s'impossessa  di 
noi,  quando  le  voci  degli  amanti  si  uniscono  nella  frase: 


(XXI)  Moiio  motUraio, 
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Questo  motivo,  che  si  slancia  ardito  in  mezzo  all'infinito  mare  dar 
Farmoniai  acquista  un'attrattiva,  che  non  ha  termine  di  confronto  se 
non  con  qualcuna  delle  più  riuscite  pagine  di  Wagner.  Risolto  cbe 
esso  ha  nella  perorazione 
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XXn)  Moderato. 
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Bpara,  passando  attraverso  espressioni  della  maggior  tenerezza,  come: 

(XXXIII)  Moderato. 
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colla  quale  la  scena  d'amore  è  giunta  al  suo  apice  del  pari  che  li 
musica. 

Ancora  una  dolce  melodia  si  afferma  neirappassionato  colloqok 
d'amore:  essa  ha  un  carattere  misto;  risuona  soave  e  virile,  erdae 
patetica,  e  corrisponde  alla  specie  degli  affetti  che  essa  acceatot: 
Ghismonda  dona  a  Guiscardo,  come  ricordo  ed  augurio,  un  ramieeLi 
d'alloro;  esso  rammenterà  il  loro  amore  ed  inciterà  il  fidamato  & 
fatti  eroici. 


(XXV)  Adagio  molto. 
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L'ultima  fase  della  scena  è  caratterizzata  dal  motivo  del  giunmeito, 
dal  tema  dell'estasi  d'amore  e  da  quello  del  destino.  Ma  l'asa» 
qui  si  rinnova  rapidamente.  Una  crescente  eccitazione  domixa  li 
scena;  Ghismonda  è  cercata,  è  d'uopo  separarsi.  La  frase  entusiastiet 
(N.  21),  che  disse  la  piena  dell'amore  di  Guiscardo  e  Qhismondi,  i 
rievocata  ora,  nel  momento  solenne  dell'addio,  mesta,  dolente,  agitau, 
nel  modo  minore.  Con  tutta  logica,  il  compositore  ha  chiusa  la  ic^ 
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motivo  del  destino,  poiché  della  istoria  di  Ghìsmonda  e  Guiscardo 
riepiloga  i  fatti  e  li  sintetizza  in  una  nota  di  amore  e  di  dolore. 
>i  più,  esso  rappresenta  un  ricordo  e  un  presentimento,  che  ottima- 
uente  s'accompagnano  al  gesto  ripetuto  di  Ghismonda  nell'allontanarsi. 
liSk  melodia  orchestrale  compie  qui  adunque  un  ufficio,  al  quale  è 
^biamata  di  necessità,  poiché  si  getta  in  mezzo  alla  situazione  e  la 
^Iiiarìsce  con  una  potenza  d'espressione  di  cui  essa  sola  è  capace. 

Di  qui  alla  fine  dell'atto,  dopo  l'apparizione  di  Manfredo,  le  situa- 
zioni sono  discretamente  precipitate  e  non  riuscita  poi  mi  pare  la 
pittura  della  terribile  visione,  del  delirio  che  opprime  Manfredo  dopo 
L'uccisione  di  Guiscardo.  Ho  già  detto  più  sopra  intorno   a  questa 
soena.  Essa  non  ha  sufficientemente  eccitata  la  fantasia  del  musicista. 
Hi 'accumulamento  di  circostanze  esteriori  ed  intime,  che  non  la  ren- 
dono abbastanza  chiara,  ha  influito  negativamente  sulla  concezione 
inusicale;  una  prova  di  più  che,  se  il  dramma  non  la  determinai 
anch'essa  fallisce.  Ma  un'vivo  interesse  musicale  si  raccoglie,  ciò  non 
di  meno,  sullo  sviluppo  del  tema  dell'assassinio.  E  con  questo  motivo, 
olle  è  portato  ad  un  grado  estremo  di  eccitazione,  si  chiude  l'atto 
secondo. 


Il  D'Albert  possiede  in  alto  grado  la  facoltà  della  sintesi  musi- 
cale, la  quale  gli  permette  di  produrre,  nella  forma  più  concisa,  dei 
quadri  istrumentali  altrettanto  densi  di  idee  quanto  chiari  ed  efficaci. 
Uno  di  questi  quadri  arditi  è  il  preludio  del  terzo  atto.  Dopo  la  ori- 
ginale mossa. 


(XXVI)  Adagio. 
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esso  sì  svolge,  marcando  preferìbilmente  il  motivo  amoroso-eroico 
(N.  25),  il  motivo  dell'estasi  (N.  20),  mentre  i  bassi,  col  loro  tre- 
mito, pare  ne  avvertano  di  quanto  male  fa  madre  questa  passione,  e 
per  ultimo  il  motivo  del  giuramento 
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che  il  corno  inglese  mestamente  sospira. 

Fresca  e  giuliva,  la  musica  ci  dischiude  la  scena,  in  cui  Tarte 
squisita  del  compositore  sa  richiamarci,  senza  stereotiparne  i  motivi, 
le  impressioni  che  ha  lasciate  la  festa  della  notte  innanzi.  Tra  il 
brio  e  la  vivacità  della  figura  melodica  si  insinua  però  una  vena 
sentimentale  e  triste.  La  vaga  figura  modulata  dai  comi  e  dai  flauti 
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traduce,  con  infinita  e  malinconica  dolcezza,  Teco  incerta,  svanita 
quasi,  del  motivo  delle  trombe  festive  che  giubilavano  nel  giardino; 
giacché  questa  figura,  osservando  bene,  non  è  che  un'assimilazione, 
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impallidita  ed  ammorzata  com'esser  deve,  del  detto  motivo  delle 
trombe 

(XXIX)  M0$80. 


Or  queste  note  de*  corni  e  de'  flauti  s'accoppiano  in  ingenue  e  te- 
nere figure  melodiche,  mandan  come  folate  di  scintille,  mentre  il 
quartetto  degli  archi  leggermente  pispiglia.  È  un  quadro  piacevolis- 
simo, finanaente  ricamato,  di  gusto  eccellente  e  pieno  di  stile.  Forse 
si  desidererebbe  mantenuto  maggiormente  il  grazioso  disegno  del  tema. 
Lo  insinuato  sogno  di  Ghismonda,  dal  punto  di  vista  drammatico,  è 
uno  espediente  vieto;  da  quello  musicale,  è  privo  di  interesse.  Ma 
rimportanza  di  questo  atto  si  raccoglie  tutta  sopra  tre  forti  momenti 
drammatici.  Nel  primo  Ghismonda  apprende  da  una  delle  sue  dame 
la  morte  di  Guiscardo.  La  situazione  è  scolpita  da  finissimo  conosci- 
tore dell'efficacia  tragica.  Una  terribile  agitazione  orchestrale  dipinge 
lo  stato  d'animo  di  Ghismonda  e  si  risolve  in  una  grande  prostra- 
zione, che  la  lamentevole  melodia  del  corno  inglese  poeticamente  de- 
finisce. Nel  secondo  momento  drammatico  —  l'assalto  del  popolo,  che 
vuol  vendicato  il  delitto  di  Tancredi  —  sull'agitato  motivo 


(XXX)     Vi9ac«. 


(^^^^^^ 


si  sviluppa,  insieme  al  coro,  un  brano  sinfonico,  una  eccellente  pa- 
gina musicale,  che  però  non  crediamo  sia  per  arrecare  un  gran  gio- 
vamento al  dramma.  La  situazione  veramente  pietosa  e  raccapric- 
ciante è  questa  terza,  in  cui  Dagoberto,  il  padre  dell'assassinato  svela 
a  Ghismonda  l'uccisore  di  Guiscardo;  e  ciò  avviene  sopra  un  motivo 
proprio,  quello  della  rivelazione: 


560 


ARTE  CONTEMPORANEA 


(XXXI)    Adagio, 


^^ 


I  temi  della  vendetta  e  deirassassinìo  dominano  in  questo  quadro 
spaventevolmente  fosco;  l'orchestra  si  agita  irata  e  lamentevole,  poiché 
non  si  conosce  una  condizion  d'animo  più  eccitata  e  piti  crudele  di 
quella  di  Ghismonda  e  Dagoberto.  La  disperazione  di  Ghismonda  è 
al  colmo.  Ciò  che  nelForchestra  freme,  s'adira  e  si  dibatte  per  ogni 
parte,  forma  delle  pagine  musicali  certamente  pensate  con  profondo 
ingegno,  pagine  piene  di  dolore  e  di  alto  senso  drammatico.  Sono 
appunto  le  pagine  che  abbisognano  del  riscontro  scenico  per  estrin- 
secare tutta  l'efficacia  che  il  compositore  vi  ha  immaginata.  Certo 
che  questa  eccitazione,  questo  strazio,  questa  collera  selvaggia  ed 
estremamente  dolorosa  è  dipinta  con  tali  colori  dell'arte,  che  noi 
restiamo  stupefatti  dinnanzi  a  un  quadro  pensato  con  tanta  purexu 
artistica  e  pure  così  altamente  drammatico.  —  Botti  accordi  dell'or- 
chestra s'accompagnano  alle  fredde,  cupe,  terrìbili  parole  di  Ghismonda, 
colle  quali  essa  annunzia  la  sua  risoluzione.  Sono  come  gli  accenti 
disperati  di  una  passione,  che  deve  finire  in  una  catastrofe  terribile 
e  che  la  presentono  e  la  profetizzano.  La  fine  deve  venire  ;  e  sol  mo- 
tivo della  rivelazione,  il  quale  tratteggia  le  tenebre  in  cui  è  ravvolta 
l'anima  della  povera  Ghismonda,  sulFaltro  del  giuramento  e  final- 
mente sul  motivo  dell'amore  infranto  (19),  che  ci  rappresenta  pro- 
priamente la  passione  come  spenta  da  una  catastrofe  irrimediabile, 
questa  scena  terribile  e  inauditamente  eccitante  finisce  immettendo 
subito  nella  seguente,  la  morte  di  Ghismonda.  Questa  è  costituita 
dalla  canzone  d'amore  e  di  morte.  Essa  è  una  sintesi  splendida,  li 
quale  in  sé  raccoglie  le  fasi  e  i  motivi  principali  delle  passioni  del 
dramma,  e,  naturalmente,  vi  sono  condensati  i  temi  che  hanno  seguita, 
tratteggiata  e  svolta  la  storia  di  questo  amore  sciagurato.  L*arte  del 
D'Albert  di  radunare  tante  e  così  sparse  fila  di  una  trama  masi- 
cale,  che  nulla  discopre  dell'immenso  lavoro  e  della  meditazione 
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intensiva  che  ella  è  costata,  si  addimostra  anche  qui  in  una  luce 
magnifica  e  potente.  La  morte  tragica  di  Ghismonda  è  tal  quadro 
Tnasicale  che,  se  non  ha  in  sé  la  novità  della  situazione  scenica,  è 
eli  concezione  assolutamente  personale  ed  è  unico  nella  musica  dram- 
matica dopo  Wagner,  per  Tinventiva  e  la  forza  d*impressione. 

Ci  siamo  estesi  nell'esame  crìtico  di  quest'opera  d'arte,  perchè  il  pro- 
posito di  conoscerla  lo  esigeva  e  perchè  essa  ne  ha  pieno  diritto,  for- 
tunati e  auguranti  che  l'occasione  si  offra  spesso  di  additare  al  pub- 
blico il  lavoro  di  un  ingegno  potente  e  di  una  grande  coscienza 
d*artista. 

L.  Torchi. 


LA  SENSIBILITÀ  METEORICA  IN  R.  WAGNER 


C 


'osare  Lombroso  a  parecchie  riprese  e  in  vari  lavori  stadio  la 
influenza  della  temperatura  e  l'influenza  barometrica  sopra  gli  indi- 
vidui a  sistema  nervoso  non  integro:  la  studiò  negli  alienati,  nei 
delinquenti,  negli  uomini  di  genio:  e  chiamò  questo  fenomeno  col 
nome  di  sensibilità  meteorica. 

Riguardo  agli  studi  sugli  alienati  credo  interessante  riportare  al- 
cuni passi  del  suo  libro  «  Pensiero  e  Meteore  »  (1)  che  riguardano 
gli  epilettici,  poiché  si  possono  collegare  intimamente  colla  team 
epilettoidale  del  genio  fondata  dal  psichiatra  di  Torino. 

11  Giraud  di  Cailloux  ci  dà  questi  dati  importanti  per  il  loro 
numero  nel  suo  volume  :  Études  pratiques  et  statistiques  sur  ks 
maladies  nerveuses  et  mentales  (Paris,  1863)  (2). 

Con  una  serie  di  23.354  accessi  epilettici  annotati  mese  per  mese, 
avrebbe  trovato  prevalere  gli  accessi  nei  mesi  di  maggio,  aprile, 
luglio  e  gennaio  da  2050  a  2160,  diminuire  invece  in  dicembre, 
ottobre  ed  agosto  e  febbraio  da  1682  a  1872.  Analoghe  osservazioni 
vennero  fatte  dal  Gisper  e  dal  Boiler  in  Germania  e  in  Inghiltem 
da  Jnke  e  da  Skae,  e  in  Italia  dal  Castiglione,  dal  BifiB,  dal  Bona- 
cessa,  dal  Bonomi,  dal  Bini,  dal  Berti,  dal  Saleni,  dal  Manzoni,  dal 
Toselli. 

Esquirol  aveva  già  notato  come  la  pazzia  pure  sia  influenzata  dalla 
stagione  :  «  Vi  sono  individui,  dice,  che  passano  Testate  agitati,  e 
mostransi  tranquilli  d'inverno.  Le  manie  che  manifestansi  in  prima- 
vera ed  in  estate  hanno  un  decorso  acuto  e  terminano  spesso  Tin- 


(1)  Pensiero  e  Meteore.  Note  di  an  alienista.  Milano,  1878,  Damolard. 

(2)  Citato  da  Lombroso,  1.  e,  p.  26. 
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verno.  L'estate  è  più  propizia  alla  guarìgioDe  della  demenza,  le  gua- 
rigioni estive  sono  poco  frequenti  ma  più  stabili,  le  recidive  sono 
più  frequenti  in  primavera  e  in  estate  ». 

Numerose  osservazioni  personali  del  Lombroso  (1),  raccolte  in  una 
tavola,  dimostrano  come  le  curve  della  temperatura  e  del  numero 
degli  entrati  al  manicomio  sieno  quasi  parallele,  notandosi  però  un 
maggior  numero  di  entrati  in  primavera  nei  primi  caldi,  potendosi 
ciò  spiegare  meteorologicamente  per  la  temperatura  la  cui  elevazione 
maggiormente  influisce  perchè  segue  immediatamente  una  assai  più 
bassa  ed  anche  per  le  variazioni  barometriche  straordinarie  che  di 
questa  stagione  sono  proprie. 

Nelle  tavole  che  si  trovano  nel  libro  si  nota  nell'epilettico  una 
maggiore  sensibilità  termometrica  e  barometrica  che  negli  altri  pazzi. 

Alcuni  dati  raccolti  sulle  opere  d'arte  dal  Lombroso  e  raggruppati 
per  stagione  danno  il  massimo: 

in  primavera 386 

▼iene  indi  Testate 346 

e  Taatanno 335 

invece  il  minimo  airinvemo    .    .  280. 

Becentemente  il  Patrizi,  nel  suo  Saggio  psico-antropologico  su 
Griacomo  Leopardi^  studiando  pure  la  sensibilità  meteorica  del  re- 
canatese così  conchiude  il  suo  studio  su  questo  argomento  (2)  : 

«  Abbiamo  stabilito  la  grande  sensibilità  del  Leopardi  e  la  insof- 
ferenza del  freddo:  qui  vediamo  che  come  se  fossero  fiori  e  frutta 
le  sue  liriche  sbocciavano  nei  tepori  primaverili  e  autunnali  e  nelle 
temperature  estive.  L'estro  si  scuoteva  ad  ogni  primavera  saltando 
gli  inverni,  quasi  fossero  stagione  morta  anche  per  la  germinazione 
intellettuale.  Di  n.  48  composizioni  soltanto  due  (la  9*  e  la  22*) 
appaiono  scrìtte  d'inverno  ». 

Dopo  di  aver  studiato  l'influenza  delle  meteore  sugli  uomini  di 
genio  e  avere  vagliato  1866  dati,  il  Lombroso  così  conchiude  : 

«  Che  se  queste  notizie  sono  scarse  la  colpa  è  del  resto  non  mia» 


(1)  L.  e,  p.  31. 

(2)  Prof.  L.  M.  Patrizi,  Studio  Psico-Antropologico  su  Giacomo  Leopardi, 
Torino,  1895,  Fratelli  Bocca,  p.  159. 


564  ARTE  CONTEBIPORANEA 

ma  tutta  della  superba  scortesia  dei  molti  uomini  d'iug^no  che  di 
me  interrogati  rifiutaronsi  a  rispondere,  e  nella  disattenzioiie  che  r 
pongono  tutti,  anche  quelli  che,  come  Goldoni,  Cellini  e  Gh)ethe,  det- 
tarono la  propria  autobiografia. 

«  Né  le  creazioni  geniali  potrebbero  essere  poi  tante  da  scrivere 
delle  grosse  colonne  numeriche  >. 

Con  Biccardo  Wagner  ci  troviamo  innanzi  ad  un  uomo  di  gm<^ 
(e  qual  genio  !)  che  soddisfa  a  queste  richieste. 

Biccardo  Wagner  che  per  nulFaltro  visse  che  per  la  sua  arte, 
dando  importanza  ai  minimi  particolari  che  riguardano  la  sua  pro- 
duzione artistica,  spesso  ci  fece  conoscere  le  date  precise  in  cui  fii 
rono  concepite  e  scritte  le  sue  opere  artistiche. 

Molte  altre  le  ricaveremo  dalle  sue  lettere.  E  la  messe  Bug* 
giore  la  raccoglieremo  nell'epistolario  Wagner-Listz,  che  compr^ide 
uno  dei  periodi  più  attivi  della  vita  del  grande  artista,  e  che,  scritto 
senza  preoccupazioni  di  pubblicazione,  racchiude,  come  lo  dimosbano 
spesso  interessanti  lungaggini,  vere  effusioni  dell'animo  dell'artisti 
verso  colui  che,  con  Uhlig  e  Fischer,  era  allora  uno  dei  pochissimi 
a  intendere  e  ammirare  la  sua  grandezza. 

Per  ciò  che  riguarda  le  opere  giovanili  ecco  alcuni  dati  tolti  di 
frammenti  autobiografici  del  Wagner  (1). 

1834.  Barante  un  delizioso  viaggio  estivo  ai  bagni  in  Boemia  abbonai  il 
piano  di  ana  nnova  opera,  e  lì  divieto  di  amare  > ,  il  soggetto  della  quale  k 
tolsi  da  Shakespeare. 

1837.  Barante  Testate  del  1837  feci  un  breve  soggiorno  a  Dresda:  dopoU 
lettura  del  romanzo  di  Balwer  Bienzi ,  mi  tornò  V  idea  di  fare  dell*  ultimo  dei 
tribani  romani  il  protagonista  di  una  grande  opera  tragica.  P.  28. 

1838.  Io  trattai  il  soggetto  nelPestate  del  1838.  P.  29. 

1839.  La  leggenda  deirOlandese  errante,  come  mi  fd  raccontata  dai  marìnii, 
si  riveste  per  me  di  un  colorito  cosi  proprio  che  solo  le  avventare  del  mio  viaggio 
possono  spiegarlo.  P.  31. 

L'idea  ieìV  Olandese  volante  persiste  sempre  nella  sua  vita  a 
Parigi,  finché  nel 


(1)  Le  citasioni  corrispondenti  alla  traduzione  francese  pubblicata  dal  Char- 
pentier  nel  1884. 
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1841.  Alla  primavera  mi  ritirai  in  campagna  a  Meadon  :  il  vivificante  a?- 
ricinarsi  dell'estate  mi  fece  sospirare  nuovamente  ad  un  lavoro  intellettnale.  L*oc- 
iasione  doveva  presentarsi  prima  che  io  non  lo  pensassi.  P.  44. 

Io  tremavo  al  pensiero  di  scoprire  che  non  ero  più  per  nulla  musicista:  co- 
minciai a  comporre  il  coro  di  marinai,  poi  la  canzone  delle  filatrici:  in  un  batter 
d^occhio  tatto  andò  favorevolmente  ed  io  emettevo  grida  di  gioia  perchè  consta- 
tavo che  era  ancora  nn  musicista.  In  sette  settimane  Topera  fu  finita.  P.  45. 

Nella  primavera  e  nel  principio  dell'estate  del  1843  (1)  compose 
la  «  Cena  degli  Apostoli  »;  essa  fu  eseguita  nel  mese  di  luglio  dello 
stesso  anno  in  occasione  di  una  festa  musicale  che  ebbe  luogo  a 
Dresda. 

In  una  lettera  del  giugno  1845  diretta  ad  un  amico,  si  deduce  che 
appunto  in  quest'epoca  cominciò  il  poema  del  «  Lohengrin  >  a  Ma- 
rienbad  e  nel  mese  di  luglio  tornava  a  Dresda  col  piano  dell'intero 
poema  già  composto  :  vi  lavorò  ancora  nella  primavera  del  46  e  solo 
nell'autunno  di  detto  anno  si  accinse  alla  composizione  della  musica 
(V.  Kufferath,  p.  91). 

Le  epoche  in  cui  fu  composta  la  musica  del  «  Lohengrin  »  si  cono- 
scono con  certezza  :  Wagner  stesso  le  notò  nel  manoscritto  che  regalò 
al  Listz  per  riconoscenza  del  suo  apostolato. 

L'introduzione  porta  la  data  del  28  agosto  1847  e  fu  scritta  a 
Gross  Grunssen,  ridente  soggiorno  balneario  tra  Pillnitz  e  Pima,  nella 
Svizzera  sassone. 

Il  primo  atto,  cominciato  il  12  maggio  del  1847,  fu  terminato  il 
6  giugno  seguente. 

Il  secondo  atto  dal  18  giugno  al  2  agosto  seguente  1847,  nella 
stessa  residenza. 

n  terzo  fu  scritto  a  Dresda  dal  9  settembre  1846  al  5  marzo  1847. 

Per  scrivere  il  3®  atto  impiegò  un  tempo  doppio  del  tempo  impie- 
gato per  scrivere  gli  altri  due. 

Ed  ora  entriamo  in  quel  perìodo  della  vita  dell'artista,  documen- 
tato ampiamente  nel  suo  epistolarìo. 

La  genesi  e  lo  sviluppo  dell'idea  della  Trilogia^  prìma  che  pren- 
desse una  forma  concreta,  è  di  gran  lunga  anteriore  alla  composizione 


(1)  V.  Q.  NouFPLERD,  iJ.  Wagner  éCaprès  lui-méme,  v.  I,  p.  171. 
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del  poema  e  della  musica:  essa  rìsale  alla  dimora  che  il  Wagner 
fece  a  Dresda  dal  1843  al  1849  in  qualità  di  maestro  di  capella  del 
teatro  Reale  ;  e  si  trova  sviluppata  in  molte  delle  numerosissime  opere 
che  trattano  di  quest'artista. 

Troviamo  un  deciso  proposito  di  por  mano  al  poema  in  una  lettera 
datata  da  Reutl,  18  giugno  1849  (1): 

e L*abozzo  del  mio  libretto  (2)  per  Parigi  lo  manderò  a  Belloni  perchè 

egli  ne  procuri  la  ridazione  in  versi  francesi  da  Gustavo  Faez. 

e  In  ottobre  tale  lavoro  può  essere  finito 

e  Forse  farei  anche  eseguire  qualche  mia  composìzionoella  onde  tornare  a  Zu- 
rigo per  musicare  il  libretto.  In  questo  frattempo  avrei  agio  finalmente  di  mu- 
sicare l'ultimo  mio  lavoro  poetico  in  tedesco,  cioè  La  morte  di  Siegfried  e  fra 
sei  mesi  t*invierei  Topera  finita». 

Ma  non  ne  fu  nulla:  e  dobbiamo  aspettare  fino  al  16  agosto  1850 
(Lettera  37,  datata  da  Zurigo,  v.  p.  79)  per  leggere  : 

e  La  musica  del  mio  t  Siegfried  >  mi  trasuda  da  tutti  i  pori  » . 

Non  è  ancora  il  tempo  e  in  dicembre  dello  stesso  anno  (Zurigo, 
24  dicembre  1850,  Lett.  52,  pag.  124)  scrive  all'amico  : 

e  Ah  !  se  fosse  già  primavera  per  ridivenire  finalmente  musicista,  poeta,  pieno 
di  vita  !  > . 

6  al  18  febbraio  1851  da  Zurigo  (Leti  55,  pag.  129)  scrive  all'amico: 

e  AlFentrare  deUa  primavera  spero  dar  princìpio  a  musicare  il  mio  e  Siegfried  > 
e  seguitare  incessantemente  il  mìo  lavoro  > . 

e  più  tardi,  il  9  marzo  1851  (Lett.  57,  pag.  133),  da  Zurigo: 

«  Ma  per  cominciare  Topera  fissai  la  prossima  primavera,  parte  per  lasciar 
sfumare  il  mio  malumore  invernale,  parte  per  lasciare  a  te  il  tempo  di  tradurre 
in  atto  la  tua  benevola  intenzione  ». 

Così  nell'aspettativa  della  primavera  lasciò  trascorrere  T  inverno 
del  1850-51. 


(1)  Le  citazioni  sono  tolte  dalla  recente  traduzione  italiana  dell'.fi^pt!^2tiriò 
Wagner-List, 

(2)  Libretto  per  nn*opera  adatta  al  pubblico  parigino. 
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Nella  Lett.  59  (pag.  188),  datata  da  Zurìgo  18  aprile  1851 ,  scrive  : 

€  Comincierò  il  «  Siegfried  »  in  maggio,  aTYeiiga  ciò  che  si  voglia  » . 

Ma  il  22  maggio  (Lett.  61,  pag.  149)  scrive,  e  ciò  ci  dimostra  la 
sua  sensibilità  barometrica: 

€  Dio  non  mi  ha  concesso  una  baona  stagione  ed  attendo  il  primo  bel  giorno 
per  incominciare  anche  colla  penna  il  poema  del  mio  €  Siegfried  >  così  com*ò 
già  completo  nella  mia  testa.  Credo  che  in  giugno  ve  lo  manderò  ». 

E  il  lavoro  comincia  e  comincia  febbrile,  come  vediamo  da  una 
lettera  del  29  giugno  (Lett.  62,  pag.  150): 

«  Ne  son  proprio  contento!  Col  mio  metodo  di  lavorare  senza  posa  mi  trovo 
infine  sempre  molto  affaticato,  e  quindi  debbo  anche  questa  volta  ritemprarmi 
un  poco  ». 

Nel  14  dicembre  (Lett.  69,  pag.  173)  scrive  : 

€  Per  ciò  che  mi  riguarda  ora  mi  riposo  un  pò*  della  gravissima  mia  cura. 
Quest*  inverno  lavorerò  molto  e  sbozzerò  tutto  il  mio  poema  in  modo  che  al 
principio  della  state  sia  finito  >. 

Uguale  proponimento  fece  già  l'inverno  precedente,  e  questo  ebbe 
il  risultato  di  quello  ;  il  13  aprile  del  1852  (Lett  75,  p.  187)  scrive 
(da  Zurigo): 

e  Come  sto?  Così,  così  !  La  bella  primavera  mi  ri  toma  a  rendere  sereno  dopo 
un  inverno  abbastanza  triste  e  appena  adeaeo  mi  rimetto  al  mtò  poema.  S'io 
vivessi  in  Napoli  o  in  Andalusia  oppure  in  una  delle  Antille  hreì  bei  versi  e 
più  musica  che  nel  nostro  clima  grigio  e  nebbioso  che  ei  dispone  eternamente 
sotto  alle  astrazioni  >. 

E  il  pensiero  di  cercarsi  un  ambiente  che  per  clima,  per  vegeta- 
zione gli  ricordi  la  bella  stagione,  che  gli  sia  prodigo  di  aria  e  di 
luce,  ritoma  soventi. 

Da  Zurìgo  il  29  maggio  1852  scrive: 

«  Ora  mi  sono  recato  in  campagna  e  mi  sento  passabilmente  sereno.  Tomo 
pure  a  trovar  piacere  al  lavoro.  La  mia  Trilogia  dei  Nibelungi  è  già  tutta 
sbozzata  ed  in  alcuni  mesi  saranno  finiti  anche  i  versi  ». 

11  16  giugno  (Lett.  79,  pag.  199)  : 

B4Htia  nmtkak  ttaìimia,  m.  87 
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e  Ho  laTorato  diligentemente  e  penso  di  avere  fra  15  giorni  finito  il  Hbretti 

della  mia  *  WaUnria  » La  mia  e  Waìkiria  »  mi  viene  straordioarìameate 

bene.  Spero  di  poterti  dare  i  versi  della  t  Tetraìogia  »  ancor  prima  che  sia  finiti 
la  state  ». 


E  poco  più  tardi  (Lett.  81)  (1)  : 


e  La  <  Walkifia  »  (di  cui  terminai  la  poesia  al  1<>  luglio)  Tho  faitta  in  qnattr? 
settimane,  se  Tavessi  fiitta  in  otto  oggi  starei  meglio  ». 

In  una  lettera  del  3  ottobre  (Lett  85,  p.  213)  ci  dimostra  un  cam- 
biamento assolato  nel  metodo  di  lavoro  tenuto  nell'estate  precedente, 
cioè  a  pochi  mesi  di  distanza,  malgrado  il  suo  desiderio  di  terminire 
il  lavoro: 

« ho  ripreso  a  lavorare  dì  quando  in  quando  per  un*oretta  al  mio  poemi. 

Non  avrò  pace  finché  non  Pabbia  finito  ed  ho  speranza  di  venirne  presto  a  capo  >. 

Nel  novelnbre  (9  novembre,  Lett.  88,  p.  221)  scrive  : 

e  Di  giorno  in  giorno  cado  in  un  pia  profondo  abbattimento;  vivo  di  un*eà- 
stenza  indescrivibilci  inutile  ». 

E  nella  stessa  lettera  ci  annunzia  la  fine  del  suo  poema  : 

«  La  settimana  scorsa  ho  finito  i  miei  nuovi  drammi  e  I  Siegfried  »;  ma  U- 
sogna  che  ri£EUX}ia  le  due  primitive  scene  del  e  Giovane  Siegfried  »  e  deUs 
«  Morte  di  Siegfried  »  occorrendovi  radicali  cambiamenti.  Innanzi  la  fine  del 
Tanno  non  avrò  terminato  del  tutto  ». 

Agli  11  di  febbraio  del  53  (Lett.  96,  p.  238)  : 

e  Eccoti  un  mucchio  di  novità  per  parte  mia!  il  mio  poema  è  finito  ». 

Nel  rifacimento  di  due  scene  dei  «  Siegfried  >  impiegò  il  tempo 
trascorso  dal  9  novembre  del  52  all' 11  febbraio  del  53,  ciò  che  con- 
trasta colla  rapidità  fulminea  del  lavoro  di  pochi  mesi  innanzi. 

In  questo  anno,  tormentato  da  malattie,  non  potè  lavorare  come 
avrebbe  voluto.  Nel  mese  di  luglio  va  a  San  Maurizio  e  di  là  9cri?e 
(15  luglio  1853)  : 

<  Sono  qui  nella  capitale  dei  Grigioni:  tutto  è  grigio!  grìgio!  » 


(1)  Questa  lettera  ò  senza  data,  ma  la  lettera  precedente  del  List  (loti  80) 
ò  datata  dal  26  giugno  1852. 
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e  gli  ritorna  il  desiderio  dell'Italia,  ma  in  un'epoca  in  cui  l'ambiente 
climatico  sia  propizio  all'esplicazione  delle  sue  facoltà  (1)  : 

«  Adesso  ardo  dalla  brama  di  recarmi  in  Italia  !  ma  prima  della  fine  d*ago8to 
non  voglio  accingermi  a  questo  viaggio  colà,  dove  appena  in  settembre  slnco- 
mineia  a  star  bene  per  noi  >. 

Ma  in  Italia  non  trovò  la  pace  desiderata  e  ne  partì  presto  :  tut- 
tavìa pare  che  in  quell'epoca  (2)  abbia  lavorato  attorno  alla  parti- 
tura dell'  «  Oro  del  Reno  »,  dacché  il  Listz  il  31  ottobre  (Leti  137, 
pag.  31 7)  gli  scrive  :  «  Hai  dunque  finito  il  tuo  «  Oro  del  Reno  » 
non  è  vero  ?  » 

Per  aderire  agli  impegni  contratti  con  Hàrtel  per  la  consegna 
degli  spartiti,  continuò  la  composizione  dell'  «  Oro  del  Reno  »  nel- 
l'inverno del  1853-1854  :  dal  suo  epistolario  risulta  che  quest'opera 
non  fu  scritta  continuatamente  ;  infatti,  il  15  gennaio  1855  (Lett.  144, 
voi.  II,  pag.  3)  scrive  : 

€  L'oro  del  Meno  >  è  al  termine,  ma  sono  al  termine  anch'io  » 


(1)  Così  mi  pare  possa  spiegarsi  Taspirazione  del  Wagner  all'Italia  e  il  sao 
maggior  lavoro  intellettuale  nei  suoi  soggiorni  in  essa,  come  già  avvenne  per  il 
Goethe:  e  si  può  dire  senza  figure  rettoriche  che  quest'aspirazione  durò  fino  alla 
morte. 

I  suoi  soggiorni  in  Italia  sono  molti  oltre  il  viaggio  di  cui  si  parla  in  qneste 
lettere: 

Nel  60  lo  troviamo  a  Venezia,  vi  ritorna  nel  61  dopo  il  dispiacere  provato 
per  la  mancata  rappresentazione  del  e  Tristano  »  a  Carlsruhe:  va  a  Genova  nel 
68,  nel  76  a  Venezia,  nel  79  di  nuovo  a  Venezia,  passa  Faatunno  e  T  inverno 
del  1880  e  la  primavera  del  1881  a  Villa  d'Angri  presso  Posillipo,  più  tardi 
nello  stesso  anno  è  a  Venezia,  e  vi  ritoma  nell'autunno,  passa  l'inverno  a  Pa- 
lermo, e  nella  primavera  deir82  passa  qualche  tempo  a  Venezia;  in  essa  tornò 
il  18  settembre  dello  stesso  anno  e  vi  morì  il  16  febbraio  dell'Sd. 

Da  questa  rassegna  parrebbe  che  quanto  più  invecchiava  tanto  più  il  W. 
sentisse  la  necessità  di  un  ambiente  climatico  confaciente  ai  suoi  bisogni  special- 
mente negli  anni  in  cui  lo  occupava  la  composizione  del  e  Parsifal  » ,  e  più 
tardi  l'elaborazione  del  dramma  e  I  Vincitori  » . 

(2)  Che  questa  non  sia  puramente  una  supposizione  lo  prova  la  lettera  scritta 
-    dal  Wagner  ad  Arrigo  Boito  da  Luserna  il  7  novembre  1871  in  cui  dice: 

«  Sia  esso  un  demone  o  un  genio  quello  che  ci  governa  nelle  ore  decisive  del- 
l'esistenza non  so,  ma  il  fatto  è  che,  poco  dopo,  io  partita  dalla  Spezia,  dove 
avevo  concepito  la  mia  musica  pel  Bheingold,  e  tosto  me  ne  ritornavo  nella  cupa 
mia  terra  natale  per  dedicarmi  a  quella  colossale  intrapresa  >. 
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e  il  7  febbraio  1854  scrìve  (Leti  146,  pag.  12)  : 

<  Non  potei  trofare  melodia  da  sbozzare  chiaramente  nel  preladio  «  La  pnh 
fimdUà  del  Beno  ». 

E  più  tardi  (Lett.  159,  pag.  89)  (1)  nel  giugno  : 

e  Ma  tn  non  vedrai  <  L'oro  del  Beno  »  prima  che  io  gli  abbia  dato  fom 
conyeniente  qnale  vagheggio  nella  mia  mente  » 

e  nella  stessa  lettera  più  tardi  gli  annunzia  il  principio  della  «  TToI- 
hiria  »  con  queste  espressive  parole: 

«  Ora  de?o  badare  a  comporre  la  <  Wàlkiria  »  che  mi  scorre  gagliardamente 
per  tatto  le  vene  » 

e  nella  lettera  seguente  (2)  : 

«  La  <  WaJkiria  »  è  incominciata.  —  Ora  mi  si  apre  dayyero  la  Tena!  » 

e  in  un'altra  lettera  che  pare  dell'agosto  (8)  (Lett  165,  pag.  49): 

<  Sono  al  8econd*atto  della  <  Wàlkiria  »  al  duetto  fra  Wodan  e  Frièka.  Con» 
Tedi  voglio  venirne  a  capo  ». 

E  nel  settembre  (Lett  1 68,  pag.  58)  : 

«  Per  amore  del  <  Siegfried  »,  ano  dei  più  bei  sogni  della  mia  TÌta»  bisogni 
bene  che  io  finisca  le  parti  dei  «  Nibehmgi*-,  *  La  Waìkiria  »  mi  ha  troppo 
affaticato  perchè  non  abbia  a  concedermi  qualche  sollievo:  sono  già  perreoito 
alla  seconda  metà  deirultimo  atto  »  (4). 

E  il  riposo  comincia  e  col  riposo  invernale  cominciano  le  aspira- 
zioni alla  bella  stagione  e  ai  luoghi  ameni,  unite  ai  propositi  del 
lavoro. 

Nella  lettera  seguente  alla  sopracitata  (5)  (Lett  167,  pag.  54)  : 

<  È  d*aopo  che  noi  dae  ci  rivediamo  colà  Testate  prossima:  ho  in  animo  di 
scrivere  colà  il  «  Giovane  Siegfried  >. 


(1)  Lettera  senza  data:  la  lettera  precedente  porta  la  data  deirS  giugno  1854. 

(2)  fissa  pare  senza  data. 

(3)  La  lettera  precedente  (n.  164)  porta  la  data  del  28  loglio. 

(4)  Deiraltima  metà  del  8*  atto  della  WaUnrie  non  ne  parla  fino  al 
d*aprile  del  1856.  Y.  lettera  218,  p.  134. 

(5)  Lettera  senza  data. 


LA  SENSIBILITÀ  METEORICA  IN  aiGGARDO  WAGNER  571 

n  31  dicembre,  in  modo  caratteristico  scrive  : 

«  SrunTUlde^  dorme!  ». 

Dovendo  nella  primavera  e  nell'estate  seguente  arrestarsi  a  Londra  (1), 
scrive  al  Listz,  tra  Taltro,  questo  passo  interessante  (Lett.  187,  p.  82)  : 

<  Londra,  16  maggio  1856. 

«  In  loglio  al  lago  dei  Quattro  Cantoni,   snl  Seelisberg,  contavo  cominciale 
«  H  giovane  Siegfried  »,  ora  penso  già  di  rimandarlo  alla  prossima  primavera!  » 

e  (idem,  pag.  84)  : 

«  Voglio  danqno  sperare  di  rinscire  alla  fine  dal  <  Purgatorio  »  al  «  Para- 
diso »;  a  cai  vi  contribairà  forse  la  firesca  aria  del  mio  Seelisberg  ». 

n  Listz  che  ben  lo  comprendeva  gli  scrive: 

€  Weimar,  10  laglio  1855. 

«  Addio  di  tatto  cuore  e  lavora  alla  taa  «  WaJkiria*.  Ya  nei  tao!  monti, 
infondi  tatto  il  cielo  nella  taa  musica  ». 

L' inverno  passa  nel  compire  la  partitura  della  «  Walkiria  >  ; 
nel  novembre  scrive  (2): 

«  Ora  ho  sempre  maggior  speranza  di  finire  Tal  timo  atto  per  Natale  » 

il  16  novembre  (Lett.  203,  pag.  117)  : 

«  Vado  pure  lavoracchiando  ». 

Invece  il  terzo  atto  della  «  Walkiria  »  è  finito  solo  neiraprile 
del  56  ed  è  annunziato  con  parole  entusiastiche  airamico. 

n  lavoro  non  progredisce  molto  quest'anno  :  nel  dicembre  comincia 
il  «  Siegfried  »,  ma  la  composizione  del  primo  atto  occupa  cinque 


(1)  Nei  primi  giorni  del  55  (Lett.  170,  p.  88,  voi.  Il)  scrive:  ...  ed  a  Londra 
ti  farai  vedere?  Prendo  meco  i  miei  lavori;  spero  di  finire  colà  Tistrumentazione 
della  <  Walkiria*. 

Ai  primi  d*aprile  nella  lettera  citata  scrive: 

Bisogna  ormai  che  per  quest'anno  rinunzi  al  mio  niaggior  desiderio  di  comin- 
ciare «  lì  CHovane  Siegfried  »  sul  Seelisberg,  subito  dopo  il  mio  ritomo  in  Sviz- 
zera, poichò  sarà  difficile  che  qui  io  vada  più  avanti  del  second*atto  della  <  Wal- 
kiria*, 

(2)  Lett  200,  p.  112,  senza  data:  la  lettera  precedente  (n.  199)  porta  la  data 
del  23  settembre  1855. 
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mesi  circa  :  cominciato  al  principio  di  dicembre  del  56  (1),  ebbe  ter- 
mine alla  fine  dell'aprile  del  57  (2).  La  composizione  procede  piut- 
tosto faticosa,  come  appare  dalle  lettere  di  questo  periodo  ;  sino  a 
quando  una  fortunata  combinazione  lo  mise  in  condizioni  che  gli 
resero  più  facile  il  lavoro:  dai  signori  Wesendonck  ottenne  ciò  che 
era  uno  dei  suoi  ardenti  desideri  :  una  casa  isolata  in  un  villaggio 
presso  Zurigo  (Euge)  circondata  da  un  prato;  e  il  16  aprile  scrìve 
(Lett.  239,p.  176): 

€  Continuo  a  menare  vita  ritiratissima  e  lavoro  quanto  la  salate  me  lo  per- 
mette >. 

(Lett.  240,  p.  182)  : 

e  8  maggio  1857. 

e di  certo  non  laacierò  il  mio  simpatico  asilo  se  non  forse  per  qualche 

piccola  escarsione,  prima  d'essermi  messo  completamente  in  ordine  con  t  Sieg- 
fried »  e  con  e  Brufihiìde  > , 

E  il  lavoro  continua  ;  nel  suo  simpatico  asilo  comincia  la  compo- 
sizione del  second'atto  del  «  Siegfried  »,  sul  quale  quello  ebbe  cer- 
tamente influenza  fino  a  che  per  altre  ragioni  la  composizione  della 
Trilogia  fu  interrotta. 

(Lett.  244,  pag.  194)  : 

<  Zurìgo,  28  giugno  1857. 

e  Ho  guidato  il  mio  giovane  «  Siegfried  »  nella  bella  solitudine  del  bosco  ; 
ivi  Pho  lasciato  sotto  il  tiglio  e  con  sincere  lagrime  ho  preso  commiato  da  Ini: 
sta  meglio  là  che  altro?e  ». 

Datosi  alla  composizione  del  ^  Tristano  >  scrive  (3)  nel  luglio 
del  57  : 

«  Ti  mando  a  mezzo  di  B.  il  libretto  manoscritto  del  •  Tristcmo  »  che  io 
verseggiai  mentre  egli  era  qui  ». 

Comincia  subito  la  composizione  musicale  che  procede  velocemente 
nel  villino  dei  signori  Wesendoack  e  il  l^  gennaio  1858  gli  annunzia 
la  fine  del  primo  atto  avvenuta  il  giorno  prima  (Lett.  250,  p.  206)  : 


(1)  V.  lett  227,  p.  188. 

(2)  V.  lett.  240,  p.  182. 

(8)  Leti  247,  p.  202,  senza  data,  la  lettera  precedente  (n.  246)  è  datata  dal 
10  loglio  1857. 
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e  1«  gennaio  1858. 

<  Voglio  però  dirti  che  finalmente  ieri  ho  finito  il  primo  atto  del  <  Tristano  ». 

(Leti  260,  p.  223)  : 

€  Zurigo,  2  luglio  1858. 
«  Del  <  Tristano  »  ho  ahhozzato  ora  il  secondo  atto  > . 

Qui  comincia  uno  dei  periodi  più  agitati  della  vita  del  poeta,  «  un 
soggiorno  campestre  alla  lunga  viene  a  noia,  in  una  città  indifferente 
sarei  indotto  infine  a  contrarre  qualche  conoscenza  triviale  »,  e  più 
sotto: 

e  Mi  è  diventato  insopportabile  il  ?i?ere  in  una  città  grande  >. 

Ginevra,  Berna,  gli  sono  insopportabili  e  il  suo  pensiero  ritoma 
airitalia  già  altre  volte  vagheggiata  e  non  ostante  il  pericolo  della 
dominazione  austriaca,  si  rivolge  a  Venezia  e  da  costì  scrive  (Lett.  269, 
pag.  237)  : 

€  27  settembre  1858. 

e  Avrei  caro  d^apprendere  che  Venezia  non  ha  delasa  la  mia  aspettativa, 
e  Penso  a  compiere  il  mio  <  Tristano  »  e  a  nnll'altro  > . 

E  a  Venezia  lavora  quando  non  è  tormentato  da  una  rìsipola  facciale. 
(Lett.  275,  pag.  248)  : 

e  21  novembre  1858. 

€  Non  posso  far  altro  che  lavorare  alcun  poco  nei  momenti  migliori  ». 

Nel  marzo  1859  il  2^  atto  è  finito  ;  e  scrive  (Lett.  286,  pag.  276): 

e  Milano,  25  marzo  1859. 

<  Allo  scopo  di  non  trovarmi  costretto  a  interrompere  la  composiiione  del 
mio  terz*atto  dovetti  decidermi  d*incominciarlo  in  laogo  dove  potessi  anche  finirlo. 
Ho  scelto  a  ciò  Lucerna.  Sai  quanto  mi  sia  caro  il  lago  dei  Quattro  Cantoni.  Il 
Bighi,  il  Pilato  sono  divenuti  una  necessità  per  il  mio  sangue  » 

e  alla  Lett.  288  (pag.  279)  (1)  : 

«  Lucerna,  1859. 

<  Fa  cattivo  tempo;  sono  assolutamente  solo  e  di  rado  in  disposizione  propina 
al  lavoro:  mi  trascino  fra  la  nehhia  e  i  pensieri  >. 


(1)  Senza  data:  la  lettera  287  è  datata  dal  6  aprile  1859. 
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Nell'estate  fu  compiuto  il  S®  atto  del  «  Tristano  >  (Leti  296, 
pag.  289)  : 

«  Lacerna,  19  agosto  1859. 
<  U  <  Trinano  »  ha  accolto  le  tae  felicitazioni  con  grandissima  gioia  ». 

Con  questa  citazione  finiscono  i  documenti  che  possiamo  ricayve 
dall'epistolario  Wagner-Lìstz  per  quest'argomento  e  mi  pare  che  ab- 
biano provato  in  modo  esauriente  la  teorìa  lombrosiana  citata  in 
principio  (1).  Ma  un  altro  e  altrettanto  autentico  documento  troviamo, 
nell'opera  poetica  del  Wagner. 

n  primo  atto  della  «  WaXkiria  »,  nella  sua  seconda  metà  è  tatto 
un  inno  alla  primavera,  alla  notte  «  del  mite  aprii  >  in  cui  viene 
concepito,  tra  l'ebbrezza  dell'amore  e  il  sorriso  della  natura  {am- 
giunti  8on  la  primavera  e  amor,  dice  Sigmund  a  Siglinda),  il  pro- 
tagonista della  Tetralogia. 

Così  dicasi  del  secondo  atto  del  «  Siegfried  »  ;  del  secondo  atto 
del  «  Parsifal  »,  in  cui  la  bellezza  della  natura  è  di  nuovo  nel 
concetto  del  poeta  intimamente  unita  alla  voluttà  dell'amore. 


(1)  Qni  si  trovano  altri  dati  rìgnardanti  l'epoca  precisa  della  compoòxioDe  di 
parte  dei  suoi  la?ori:  per  alcuni  lavori  come  p.  e.  per  <  17  crepuicoìo  degU  Dei* 
non  tatti  i  biografi  si  trovano  d'accordo: 

Nel  marzo  del  61,  dopo  la  caduta  del  «  Tannhàuser  »  a  Parigi,  il  W.  oominciè 
nella  stessa  città  il  poema  dei  <  Maestri  Cantari  ».  Nella  primavera  del  62  con- 
tinuò alia  composizione  del  libretto  «  I  Maestri  Cantori  »  che  andò  a  finire  pii 
tardi  in  una  villa  a  Biebreich  sul  Beno  presso  Magonza,  dove  cominciò  andie  s 
musicarlo.  Nella  primavera  del  65  attese  alla  composizione  musicale  dei  «  Maestri 
Cantori  *t  che  fu  finita  in  quest'anno,  e  nella  stessa  epoca  e  più  preeisameoie  O 
25  luglio  (come  egli  lasciò  scritto  sul  manoscritto),  riprese  il  secondo   atto  dal 

<  Siegfried  » . 

Da  una  lettera  del  25  maggio  1868  aUa  signora  de  Witte  da  Triebcken  pna» 
Lucerna  (Y.  e  Deutsehe  Bundschau  »),  si  vede  che  in  qaell'epoca  si  rìmise  s 
lavorare  attorno  al  <  Siegfried  >.  <  Da  an  anno,  scrìve  ancora,  non  ho  lasciato  n 
mio  asilo  e  penso  che  rimarrò  molto  tempo  senza  aver  desiderio  di  muoTermi  >. 
Nella  primavera  del  1870  compose  a  Lucerna  l'idillio  di  <  Siegfried  »  in  ooct- 
sione  della  nascita  di  suo  figlio.  Lo  schizzo  del  primo  atto  del  €  Parsifal  > 
porta  la  data  del  20  aprile  1878;  nella  primavera  e  nell'estate  del  78  fa  &tto 
il  2*  atto,  il  25  aprile  era  finito  il  d«  atto.  Nella  primavera  del  ISSO  fu  stn- 
mentato  il  primo  atto;  nell'autunno  del  1880  andò  a  Villa  d'Àngri  a  istrumen- 
tare  il  2«  atto:  nel!'  autunno  del  1881  ritoma  in  Italia,  va  a  Palermo  e  io 
queir  ambiente  semi-tropicale  termina  (il  18  gennaio  1882)  1'  ultimo  atto  del 

<  Parsifal  » . 
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Ma  più  caratteristica,  da  questo  punto  di  vista,  è  la  figura  di 
T'alther  di  Stolzing  nei  «  Maestri  Cantori  »,  nel  quale  personaggio 
are  che  il  poeta  musicista  abbia  voluto  velare  la  propria  persona: 
ui  arte,  amore  e  natura  formano  un  tutto  indissolubile  da  cui  ger- 
loglierà  Tarte  nuova: 

Wann  dami  die  Flnr  yom  Frost  befreit, 
Und  wiederkebrt  die  Sommenzeit 
Was  einst  in  langer  Winternacbt 
Das  alte  Bach  mir  kand  gemacbt, 
Das  sohalite  laat  in  Waldespraoht, 

das  fùirfieh  heU  erkUngen: 
im  Wald  dort  anf  der  Vogelweid', 

dà  lemfich  aueh  das  Singen{l), 

i 

Questi  fatti  che  dipendono  dal  legame  intimo  che  unisce  il  pen- 
siero e  Torganìsmo,  trovano  in  esso  la  loro  spiegazione. 

Nella  primavera  la  linfa  sale  nella  corteccia  delle  piante,  molti 
animali  si  svegliano  dal  letargo  per  ricominciare  una  nuova  vita,  per 
molti  ricomincia  la  vita  sessuale,  ch*è  il  supremo  scopo  della  loro 
esistenza,  la  conservazione  della  specie. 


(1)  Cito  in  nota  l*infelice  traduzione  ritmica  italiana: 

Se  il  prato  poi  —  disciolto  il  gel, 
Di  caldo  sol  —  rinasce  ai  rai 
Qnel  che  nel  ?erno  —  al  chioso  ostel 
Nel  vecchio  libro  —  enamerai 
Fra  il  verde  e  i  fior 
Ai  dolci  albor 
Binasce  per  incanto^ 
Nel  gorgheggiar  diamante  angel, 
Fu  là  che  appresi  il  canto. 

Tutte,  qoasi,  le  parole  di  Walther,  hanno  nn  significato  importante  dal  nostro 
pnnto  di  vista.  Notisi  nella  stessa  scena  la  seconda  parte  della  canzone  di  Walther 
e  il  duetto  fra  Sachs  e  Walther  nella  prima  parte  del  terzo  atto  dove  Sachs  dice: 

L*april  canta  da  so. 

tono  specialmente  da  osservare. 


576  ARTI  CONTBMPORANIA 

L'uomo  di  genio,  in  cui  la  vita  affettiva  è  spesso  aberrante  in 
conseguenza  delle  sue  psicosi  e  che  talvolta  per  vizi  organici  o  sur- 
ménage intellettuale  ha  inoltre  compromesse  le  sue  facoltà  genera- 
tive (1),  concentra  la  sua  vita  nella  creazione  artistica  (2)  :  la  vita 
del  pensiero  si  risveglia  col  risvegliarsi  della  vita  materiale  e  mentre 
dal  bruto  e  dall'uomo  volgare  si  sprigiona  la  maggiore  forza  fisica  e 
la  forza  sessuale,  dall'artista  si  sviluppa  il  pensiero  e  la  creazione 
artistica  ;  e  allora ,  dice  il  Wagner,  «  trasuda  da  tutti  i  pori  il 
Siegfried^  e  la  Walkiria  gli  scorre  gagliarda  per  il  corpo. 

Servano  questi  pochi  dati  qual  nuovo  contributo  di  prova  ad  una 
teoria  positiva  non  ancora  da  tutti  ammessa. 

Giovanni  Ferrod. 


(1)  Confronta  in  proposito  Xr'tiomo  di  Genio  di  Cesare  Lombroso  e  lo  Studio 
Psico-Antropoìogico  su  Giacomo  Leopardi  di  L.  M.  Patrizi. 

(2)  Per  non  cercare  altrove  altre  testimonianze:  (V.  Lettera^  p.  88,  toI.  II  : 
€  È  natnralissimo  che  noi  troviamo  piacere  solo  nel  comporre,  ed  ami  sia  runica 
cosa  che  ci  rende  sopportabile  la  vita:  proprio  quello  che  siamo  non  si  manifesta 
che  nel  creare;  tutte  le  altre  funzioni  della  trita  non  hanno  più  senso  per  noie 
non  servono  infine  ad  altro  che  a  testimoniare  della  Tolgarità  della  comune  esi- 
stenza umana  nella  qnale  non  ci  sentiamo  mai  bene  > .  Vedi  anche  Lett.  280, 
p.  258,  voi.  II.  e  290,  p.  279,  voi.  II  ecc. 
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KINGRAZIAMENTO 

Li'anno  scorso  fui  tratto  in  questa  stessa  Eivista  a  dimostrare  con 
qi^uanta  larghezza  il  signor  Luigi  Alberto  Villanis  attìnga  agli  altrui 
Lsivori  per  i  suoi  versi  da  melodramma.  Forse  all'autore   della  Sa- 
r^tri  parvi  troppo  severo.  E  oggi,  a  cattivarsi  la  mia  indulgenza  per 
l'avvenire,  in  un  libro  edito  dal   Paravia  col  titolo  «  L'immagine 
poetica  >  e  precisamente  nel  capitolo  Y<  Utile  e  il  Bello  >  (pag.  59, 
60,  61),  egli  mi  fa  l'onore  di  presentar  come  suoi  proprii  il  metodo 
e   gli  argomenti  per  cui  io  nel  mio  articolo  «  Per  Varie  aristocra- 
tica »  (1)  ^unsi  a  determinare  Torigine  e  lo  svolgimento  delle  in- 
feriori manifestazioni  estetiche  da  forme  d'utile  collettivo. 

Debbo  saper  grado  al  si^or  Villanis  che  coll'autorità  del  suo 
nome  conferisce  un  valore  inestimabile  alle  ricerche  mie. 

E,  continuando  i  progressi,  mi  auguro  di  poter  vedere  ad  una 
prossima  edizione  riprodotto  nell'interezza  il  mìo  lavoro ,  colla  sola 
mutazione  (oh,  insignificante!)  della  firma.  * 

Romualdo  Giani. 

DICHIARAZIONE 

La  Direzione  della  Musica  Sacra  nel  numero  di  maggio  del  suo 
periodico  si  scaglia  violentemente  contro  di  noi  per  alcune  esposi- 
zioni di  fatto  contenute  nell'articolo  precedente  della  Rivista  Musi- 
cale; articolo  che  reca  il  titolo  seguente:  La  riforma  della  mtisica 
sacra  in  Italia  dopo  il  Decreto  ed  il  Regolamento  del  luglio  1894. 

Da  parte  nostra  non  possiamo  che  ringraziare  la  Direzione  della 
Musica  Sacra  di  averci  voluto  procurare  l'intima  soddisfazione  di 
ricevere  nuove  testimonianze  di  simpatia  da  quegli  stessi  i  quali, 
per  la  comparsa  del  nostro  articolo,  si  erano  afiTrettati  a  mandarci  i 
loro  significanti  incoraggiamenti,  come  per  il  passato  ci  avevano  for- 
nito materia  per  le  considerazioni  che  avemmo  occasione  di  esporre. 

Sì  cortesi  ed  autorevoli  persone  —  per  la  maggior  parte  sacerdoti, 
non  nuovi  certamente  alla  causa  della  restaurazione  della  musica 
sacra  —  noi  dobbiamo  pubblicamente  e  sentitamente  ringraziare. 

Questo  solo  motivo  ne  induce  a  rilevare  l'articolo  di  risposta  della 
Musica  Saera;  lungi  con  ciò  dal  voler  minimamente  occuparci  delle 
espressioni  ch'essa  lancia  al  nostro  indirizzo,  perchè  —  tanto  meno 
nell'ora  presente  —  né  ci  affiiggono  né  ci  toccano.  E  perciò  dichia- 
riamo che  non  vi  avremmo  badato,  se  non  ci  fossimo  tenuti  costretti 
a  ringraziare  pubblicamente  chi  in  tale  circostanza  volle  attestarci 
un'altra  volta  la  propria  stima  e  considerazione.  T.  G. 

(1)  Bfoista  Musicale,  anno  III,  fase.  I. 

Nota.  —  Per  mancanza  di  spazio  rimandiamo  al  prossimo  numero  la  pubblica- 
zione della  replica  del  nostro  collaboratore  R.  Giani  agli  articoli  di  L.  Torchi 
e  A,  FouiLLÉB. 
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Storia. 

VEBZLSO  EDOABDO  CLEMENTE,  Contributo  ad  una   Biografia   di   Omotmn» 
Doni»ttti,  con  lettere  e  docamenti  inediti  (Bergamo,  1896.  I.  Camaxsi). 

Il  contributo  è  modesto,  ma  sotto  certi  riguardi  non  manca  din- 
teresse  :  alcuni  dati  biografici  rettificano  errori  incorsi  da  chi  scrisse 
del  Donizetti,  e  la  serie  delle  opere  donizettiane  vi  è  presentata 
con  cenni  abbastanza  esaurienti  dal  lato  storico  —  però  vi  manca 
affatto  la  critica  quale  s*intende  e  si  desidera  al  giorno  d*oggi,  quella 
critica  che  per  le  opere  teatrali  si  solleva  con  sani  criteri  artistici 
e  tecnici  sui  pregiudizi,  sulle  predilezioni  e,  diciamolo  pure,  suiri* 
gnoranza  del  pubblico  o  di  un  appendicista. 

Le  lettere  e  i  documenti  inediti  sono  tolti  dairArchivio  di  Stato 
di  Milano  e  da  quello  della  Ducale  Casa  Visconti  di  Modrone;  fanno 
parte  «  del  molto  materiale  raccolto  per  una  devisata,  e  forse  pros- 
«  sima,  pubblicazione  storico-biografica  intorno  ai  maestri  di  musica 
«  italiani  che  fiorirono  nella  prima  metà  di  questo  secolo  ».  Augu- 
rando che  la  promessa  si  realizzi,  ci  permettiamo  di  raccomandare 
un  sagace  lavoro  di  vaglio  nella  raccolta  fatta,  affinchè  1*  abbon- 
danza non  abbia  da  nuocere  alla  qualità,  come  forse  succede  nel- 
l'opuscolo allestito  per  il  Donizetti,  opuscolo  che  riesce  importante 
solo  verso  la  fine  per  le  diffuse  ed  in  parte  nuove  notizie  prodotte 
sulla  fatale  malattia  che  spense,  prima  della  vita,  il  genio  del  fe- 
condissimo maestro.  0.  G. 

6.  TEBAItDINI,  I/arehivio  musicale  della  Cappella  Antofiiana  in  Padova,  Illa* 
strazione  storico-critica  con  cinque  eliotipie  (Padova,  1895.  Tipografia  e  Libreria  Anioniana). 

La  luce  che  il  Tebaldini  ha  potuto  procurare  intorno  all'epoca 
dei  predecessori  di  Costanzo  Porta,  nelle  mansioni  di  organisti  della 
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veneranda  Arca,  non  è  molta.  A  voler  essere  sinceri,  si  potrebbe 
anzi  dire  che,  anche  oggi,  gli  è  colà  vero  buio  pesto.  Ma  egli  ha 
arricchito  dì  molte  e  preziose  notizie  le  epoche  successive,  ha  reso 
noti  nuovi  documenti  e,  partendo  dal  secolo  XYII,  è  riuscito  ad 
offrire  un  importantissimo  contributo  alla  storia  della  musica  sacra 
in  Padova.  Nò  qui  si  è  limitata  la  cura  e  la  diligenza  delFegregio 
autore.  Egli  si  è  valso  di  opportune  citazioni  musicali  per  avvalo- 
rare criteri  ed  apprezzamenti  stilistici,  confronti,  ecc.,  e  noi  p.  e.,  in 
questo  volume,  gli  dobbiamo  un*  eccellente  monografia  del  Tartini, 
la  quale  sarà  per  recare  non  dubbio  vantaggio  ai  conoscitori  e  agli 
eruditi.  Oltre  a  ciò,  egli  ha  corredato  la  sua  pubblicazione  utilissima 
di  un  catalogo  della  musica  pratica,  delle  opere  teoriche,  dei  docu- 
menti, ecc.,  posseduti  dairarchivio  della  Cappella  Antoniana.  Alcuni 
fac-simili  chiudono  il  volume. 

Il  nobile  lavoro,  continuato  cosi  indefessamente,  nella  pratica  rifor- 
matrice della  musica  sacra  si  agevola,  riceve  nuovi  impulsi,  chia- 
risce ed  assoda  i  proprii  intenti  mediante  le  buone  illustrazioni 
storiche.  E  questa  del  Tebaldini  n*ò  una  buona  davvero.        L.  T. 

BUJDOLPH  QBNÉB,  MUthHiungen  fOr  die  MoMart-€femHnd€  in  Bm^in  (Berlin. 
E.  G.  Mittter  and  Solm). 

Dopo  aver  dato  alcuni  dati  statistici  intomo  ali*  Associazione 
Mozart  di  Berlino  TA.  offre  il  catalogo  delle  opere  manoscritte  del 
sommo  maestro  di  Salisburgo,  conservate  nella  Reale  Biblioteca  di 
Berlino,  facendolo  precedere  da  opportune  notizie  riguardanti  la 
famiglia  di  Mozart.  Cosi  sono  raccolti  molti  dati  riguardanti  la 
sposa  deirautore  di  Don  Giovanni  della  quale  si  accompagna  anche 
un  bel  ritratto.  É  pure  interessante  il  raffronto  fra  1*  operetta  11 
ratto  del  serraglio  di  J.  André  ed  alcuni  punti  dell'opera  dello 
stesso  titolo  di  Mozart.  A  questo  proposito  anzi  le  notizie  che  office 
il  Genée  non  appaiono  prive  di  utilità  storica  e  critica.       G.  T. 

THÉOjDOBE  BBINACHj  Ii*nymn€  à  la  tnttte,  Extnit  de  la  A» iM  dst  diutUt  gncfUit, 
tome  IX,  B*  88  (Pirie,  1896.  E.  Leronz). 

Vincentio  Galilei  nel  Dialogo  della  Mimica  Antica  et  della  Mo- 
derna (Firenze,  Marescotti,  1581)  presentava  la  prima  edizione  di 
€  quattro  antiche  Cantilene,  composte  nel  modo  Lydio,  da  uno  degli 
«  antichi  Musici  Greci  ;  le  quali  furono  trovate  in  Roma  da  un  Gen- 

<  tilhuomo  nostro  Fiorentino,  nella  libreria  del  Cardinale  Sant'An- 

<  giolo,  in  alcune  carte  che  erano  dopo  a  uno  libro  antichissimo 
«in  penna,  della  Musica  d'Aristide  Quintiliano  et  di  Brìennio;  et 
«  da  esso  fedelissimamente  tratte,  et  per  sua  amorevolezza  manda- 
«  temi  >  (parla  il  Bardi)  «  in  questa  istessa  copia  di  che  vi  faccio 
«  liberamente  dono  >. 
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La  prima  di  esse  è  Vlnno,  o  piuttosto  il  Preludio  cUla  Mn$a, 
di  cui  oggi  scrive  colla  nota  sua  competenza  il  Reinach,  troyanì: 
che  finora  questa  musica  non  fu  ancora  pubblicata  in  modo  vera- 
mente corretto. 

Inno  alla  Mtcsa. 
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Ad  Ercole  fìottrigari  si  deve  la  più  antica  traduzione  in  note 
moderne  dell'inno  (Il  Melone,  Ferrara,  1602);  le  due  ultime  i 
Gevaert  (La  mélopée  antique  dans  le  chant  de  Vèglise  IcUiné)  e 
di  K.  von  Jan  {Musici  scriptores  j7?^aec0,  apparse  nel  1895  a  qualck 
mese  d'intervallo,  non  segnano  alcun  progresso  notevole  sulle  in- 
scrizioni di  Bellermann  (1840)  e  di  Westpbal  (1854),  colle  quali  <k! 
resto  non  si  faceva  che  riprodurre  la  trascrizione  di  Burelle  (172*' 
emendata  da  Marpurg  (1759),  trasformandovi  il  ritmo. 

Fonti  manoscritte  deH7nno  sono  due  Godici,  il  Napoletano  de 
secolo  XV  e  il  Veneto  del  XII  o  XIII;  ambedue  però  non  deriraD 
immediatamente  da  uno  stesso  archetipo,  sicché  il  testo  nel  pt^ 
saggio  attraverso  le  copiature  di  scrivani  ignoranti  ebbe  tutto  Yzp^ 
di  restare  infarcito  di  errori  nelle  numerose  differenze  che  offi^ 
La  pubblicazione  del  Reinach  è  corredata  dei  facsimUi  dei  doe 
Godici:  quello  di  Venezia  fotografato  dal  K.  von  Jan,  il  Napdetaa' 
tratto  dal  Bellermann. 
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Non  potrei  esporre  in  brevi  parole  le  scoperte  e  le  conclusioni 
a.    cui  arriva  con  mirabile  lucidezza  di  interpretazione  e  di  confronti, 
oon  sottile  ragionamento,  il  cbiarissimo  A.  ;  convenientemente  a  ciò 
dovrei  tradurre  tutto  lo  scritto  del  Reinach.   Mi  limiterò  a  ripro- 
durre la  trascrizione  a  cui  egli  si  attiene,  col  l'avvertenza,  per  cbi 
s^ìnteressa  all'argomento,  che  nell'opuscolo  stanno  pure  le  notazioni 
deir/nno  eseguite  da   E.  Bottrigari  (1602),  Fell  e  Ghilmead  (1672), 
J.  P.  Burette  (1629),  F.  W.  Marpurg  (1759)  seguito  da  J.  V.  Forkel 
:  (  1788),  Gh.  Burney  (1776),  F.  Bellermann  (1840),  R.  Westphal  (1854- 
e7)  seguito  da  F.  A.  Gevaert  (1875),  W.  Ghappell  (1874),  R.  West- 
phal (1883),  F.  A.  Gevaert  (1895),   e  K.  von   Jan   (1895);  le  quali 
però  non  sono  troppo  discusse,   perchò  l'A.  riservò   il  suo  studio 
alle  fonti  antiche,  trascurando  anche  il  testo  accettato  da  Vincentio 
Oalilei.  0.  a 

SiA,JtJj  JANf  Mutici  teripioret  Graeei:  Arfstoteles,  Baclidee«  Nioomachus,  Bacobliu,  Oaa- 
dentini,  Alypiw,  Et  melodiaram  reteram  qnidqnid  exstat.  AnnezM  snnt  tabnlM  (Lipsiae.  In 
^  aediboB  B.  Q.  Teabneri,  MDCCCXCY). 

Di  importanti  studi  filologici  intorno  agli  antichi  trattati  di  mu- 
sica greca  la  nostra  letteratura  musicale  può  dirsi  ricca.  Dopo  le 
i^  edizioni  dei  tre  libri  degli  Elementi  armonici  di  Aristosseno,  degli 
i-  Armonici  di  Tolomeo,  del  Frammento  di  Aristotele,  de'  Commen* 
tarii  di  Porfirio  tradotti  da  Gogavino  Graviense;  dopo  i  Trattali  di 
Aristosseno,  di  Nicomaco  e  di  Alipio  editi  in  lingua  greca  ed  anno- 
tati da  Giovanni  Mersius;  dopo  i  diversi  trattati  di  Euclide,  di  quel 
di  Gleonida,  A^W Introduzione  all'arte  musica  di  Bacchio  seniore 
tradotta  dal  Meibomio,  di  un  trattatene  di  Plutarco  sulla  musica, 
di  un  altro  di  Teone  da  Smirna,  di  Jamblico  e  di  Porfirio,  quale 
serie  di  commentatori  da  Boezio,  da  Giconia,  Hothbi,  Weyts,  Isidoro 
Hispalensis,  Psellus,  Egidio  da  Zamora  al  Bottrigari,  al  Doni,  al 
Gerbert  (Vetics  micsica  recensiori  comparata),  a  Westphal,  a  Bel- 
lermann, a  Gevaert! 

E  tuttavia  il  dott.  Garlo  Jan  esce  fuori  ora  con  una  pubblicazione, 
che  è  del  massimo  interesse  e  per  gli  studi  filologici  e  per  quelli 

>  musicali.  Egli  ha  raccolto  diversi  trattati,  libercoli,  frammenti  sulla 
?  musica  dovuti  ad  Aristotile,  Euclide,  Nicomaco,  Bacchio,  Gaudenzio 
y  ed' Alipio,  li  ha  descritti  e  commentati,  trascrivendo  inoltre,  per 
r^  alcun  d'essi,  gli  esempi  musicali  in  notazione  moderna.  Della  mas- 

>  sima  importanza,  nel  lavoro  del  Jan,  è  la  descrizione  dei  codici 
i)'  antichi  esistenti  nelle  principali  biblioteche  d'Europa.  Egli  ha  prò- 
/;    ceduto  con  molta  critica,  con  un  esame  diligente  ed  accurato.  Si  è 

valso  non  solo  dell'opera  propria,  ma  anche  di  quella  degli  altri 
i    eruditi,  che  hanno  pazientemente  collazionato,  e  colla  sua  nuova 
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edizione  degli  antichi  trattati  greci  egli  ci  ha  dato  un  lavoro  di 
aintesi  critica,  che  è  fra  i  più  seri  che  si  conoscano.  I  trattati  editi 
dal  Jan  sono  preceduti  ognuno  da  una  erudita  prefazione  del  com- 
pilatore, cui  segue  il  testo  originale  greco.  Essi  sono:  AristoteUs 
Loci  de  Musica;  Pseudo-Aristotelis  De  rebus  musicis  proòlemaia; 
Euclidis  sectio  canonis;  V Isagoge  di  Gleonida;  di  Nicomaco  Gera- 
seno  YEnchfridion  ed  una  scelta  (Excerpta);  Y Isagoge  di  Bacchio 
Gerente;  YHarmonica  tntroductio  di  Gaudenzio  filosofo  e  il  suo 
Isagoge;  Y Isagoge  di  Alipio.  Di  quest^ultimo  poi  il  compilatore  ha 
trascritto  in  notazione  moderna  gli  esempì  del  genus  dialonum, 
genus  chromaticum  e  genus  enarmonicum.  Passi  tratti  da  diversi 
codici  napoletani  sono  raccolti  nell*^a:c^rp^a  neapolitana  e  illnstrati 
con  ricca  e  sicura  erudizione.  Il  dott.  Jan,  in  fine  al  suo  volume^ 
ha  voluto  presentare  alcuni  saggi  degli  avanzi  deirinuica  greca. 
Cosi  egli  ha  riprodotto  Toriginale  del  primo  stasimo  di  un  cantico 
appartenente  hWOreste  di  Euripide,  riferendovi  accanto  la  trascri- 
zione in  notazione  moderna. 

Anche  gl'inni  scoperti  a  Delfo  TA.  ha  raccolti,  descritti  e  trascritti. 
Sono  due  inni,  un  peana,  un  Sicili  epitaphium,  alcuni  inni  di 
Mesomede. 

Istruttiva  ò  la  tavola  delle  note  di  Alipio;  la  riproduzione  in 
facsimile  di  una  pagina  del  codice  marciano  VI.  10  è  riuscitissima. 

Il  dott.  Carlo  Jan,  con  questa  pubblicazione,  si  è  reso  grandemente 
benemerito  degli  studi.  Raccogliendo  ed  illustrando  una  importan- 
tissima materia  sparsa  e  bisognevole  di  critica  profonda,  di  studio 
paziente,  egli  ha  reso  un  prezioso  servigio  agli  eruditi  e  agli  storici, 

pel  quale  essi  gli  dovranno  lode  e  gratitudine  moltissima. 

L.  T. 

V.  O,  SjDWAUDS,  The  hUtory  of  Mèndeistohn^t  Oratorio  «  JBliJah  ».  WItii  ui  ia- 
trodaetton  by  ffir  Georg*  Gro?e,  0.  B.  (London,  New-Tork.  NotoUo,  Ewer  and  Oo).  Un  toI.  in-8* 
di  pag.  141,  con  illaitrazioni. 

In  complesso,  è  un'ottima  raccolta  di  nuove  ed  importantissime 
notizie  suirorigine  di  quel  capolavoro,  che  è  YElia  di  Mendelssohn. 
Non  è  senza  interesse  ricostruire  la  storia  di  questo  oratorio;  essa 
si  rannoda  anche  al  libretto  del  Rev.  Barry,  manoscritto  che  il 
Mendelssohn  ebbe  occasione  di  leggere  nel  1838  e  che  fu  pubbli- 
cato solo  nel  1869.  La  prima  notizia  conosciuta  in  tomo  M'Elia  si 
trova  in  una  lettera  scritta  da  Mendelssohn  nel  1836  (12  agosto)  a 
Carlo  Klingemann,  suo  noto  collaboratore.  Un  interessante  scambio 
di  lettere,  fin* ora  inedite,  fra  Mendelssohn  e  Klingemann  e  Men- 
delssohn e  il  Rev.  Giulio  Schubring,  che  al  compositore  aveva  reso 
incalcolabili  servigi  durante  la  preparazione  del  S.  Paolo,  ci  ofire 
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una  quantità  di  documenti  nuovi,  colla  scorta  dei  quali  è  narrata 
la  storia  deìVElia. 

Mendelssohn  portò  in  mente  quest*oratorio  per  sei  anni  (dal  1839 
al  1845),  terminandolo  nel  1846  per  il  festival mnsìcRÌe  di  Birmingham. 
Quando  il  comitato  del  detto  festival,  con  lettera  di  Joseph  Moore, 
impresario  dei  festivals  musicali  di  Birmingham  dal  1802  fino  alla 
sua  morte,  fece  a  Mendelssohn  T  offerta  di  dirigervi  le  esecuzioni 
musicali  e  di  farvi  eseguire  un  suo  oratorio  od  altra  musica,  il 
compositore  era  cosi  indietro  coli' opera  sua,  da  non  poterne  pro- 
mettere l'esecuzione  per  l'epoca  stabilita  (Lettera  del  24  luglio  Ì845J, 
Da  parecchie  altre  lettere  di  Mendelssohn  al  Moore  e  al  Moscheles 
si  apprendono  diverse  circostanze  relative  alle  difficoltà  di  preparare 
una  conveniente  esecuzione  dell'oratorio,  che  fu  poi  terminato  nel- 
l'estate del  1846. 

L'Edwards  raccoglie  poscia  molte  ed  interessanti  notizie  circa  le 
scritture  degli  artisti,  le  loro  paghe,  ecc.;  e  passa,  nel  cap.  ITI,  a 
parlare  della  traduzione  inglese  del  libretto,  che  appartiene  a 
William  Bartholomew  (1793-1867),  conosciuto  come  traduttore  e 
riduttore  di  Atalia,  Edipo,  Antigone,  Laicda  Sion,  Notte  di  WaU 
purga,  del  finale  di  Loreley  e  di  molti  Lieder.  La  traduzione  inglese 
fu  l'oggetto  di  una  lunga  ed  elaborata  corrispondenza  fra  il  com- 
positore e  il  suo  traduttore.  Questo  carteggio  infatti  dimostra  come 
Mendelssohn  vedesse  la  traduzione  inglese  battuta  per  battuta,  nota 
per  nota,  sillaba  per  sillaba,  facendo  la  massima  attenzione  perfino 
ai  dettagli  più  piccoli.  Anche  la  maggior  parte  delle  lettere  in  di- 
scorso sono  pubblicate  dalFEdwards  per  la  prima  volta. 

L'A.  dedica  poscia  un  capitolo  alla  prima  esecuzione  dell'oratorio. 
Vi  è  narrata  da  principio  la  storia  delle  prove  che  ebbero  luogo  a 
Londra;  quelle  di  pianofoi*te  precisamente  a  casa  di  Moscheles. 
Parecchi  incidenti  sorti  fin  d'allora  coi  vocalisti,  i  quali  cagionarono 
a  Mendelssohn  qualche  noia,  e  in  seguito  cogli  istrumentisti ,  ci 
dipingono  al  vero  delle  situazioni  praticamente  notevoli  ed  interes- 
santi, e  ci  lasciano  apprendere  molte  ed  utili  cose.  La  prima  ese- 
cuzione dell'  «  Elia  >,  attesa  con  immensa  precogitazione,  ebbe  luogo 
il  26  agosto  1846  alla  Town  Hall  di  Birmingham  e  vi  suscitò  un 
entusiasmo  straordinario.  L'orchestra  e  il  coro  consistevano  di  396 
esecutori;  i  solisti  erano  eccellenti;  tra  essi  notavansi  Mad.  Garradori- 
Allan,  soprano,  e  Giuseppe  Staudigl  (Elia).  Mendelssohn  ne  fu  con- 
tentissimo, e,  tra  altre  lettere,  scrisse  a  Jenny  Lind  che  la  prima 
esecuzione  del  suo  «  Elia  »  era  stata  la  migliore  esecuzione  che 
avesse  udito  dei  suoi  lavori.  Nò  anche  le  opinioni  della  critica  pro- 
fessionale sono  trascurate  dall'Edwards,  il  quale  opportunamente 
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riporta  brani  di  critiche  apparse  ne*  giornali  ed  opinioni  di  musi- 
cisti espresse  in  corrispondenze  private.  Un  dettaglio  curioso  è 
questo:  ad  onta  delle  proteste  di  Mendelssohn,  V  «  Elia  »  fti  imme- 
diatamente seguito  da  quelle  che  gFInglesi  chiamano  «  Selecttons  > 
italiane  e  da  un  coro  di  Handel. 

Ma  la  parte  più  interessante  di  questo  libro,  per  il  musicista,  è 
quella  che  tratta  delForatorio  riveduto.  Già  in  una  lettera  a  Rlio- 
gcmann,  in  data  6  dicembre  1846,  Mendelssohn  manifesta  Tidea  di 
arrecare  delle  modificazioni  in  alcune  parti  deli*  «  Elia  »,  che  gli 
erano  parse  deficienti  alla  prima  esecuzione.  Poi,  in  una  lettera 
alfeditore  inglese  Buxton  (Ewer  e  Co),  Mendelssohn  chiama  la  sua 
abitudine  di  cambiare  costantemente,  una  terribile  malattia  cronica 
della  quale  egli  soffre  assai.  Mendelssohn,  mentre  assicurava  il 
Buxton  di  fare  il  possibile  per  conciliar  sé  medesimo  coli' idea  di 
aggiungere  poche  battute  diW ouverture,  a  fine  di  farne  un  pezzo 
separato  e  dargli  una  conclusione,  cosa  che  egli  però  diceva  impos- 
sibile, introduceva  nel  suo  oratorio  buon  numero  di  modificazioni, 
quali  risultano  da  una  concettosa  e  assai  curata  corrispondenza 
avuta  a  questo  riguardo  col  traduttore  inglese  Mr.  Bartholomew. 
La  Sacred  Harmonic  Society  di  Londra,  che  dal  1837  annoverava 
Mendelssohn  tra  i  suoi  membri,  gli  fece,  fino  dal  settembre  1846,  la 
proposta  di  eseguire  per  la  prima  volta  V  «  Elia  »  riveduto.  Questa 
esecuzione  ebbe  luogo  dXVExeter  Hall  di  Londra  il  16  aprile  1847 
sotto  la  direzione  del  compositore.  E  qui  ancora,  Mr.  Edwards,  con 
la  sua  solita  diligenza,  riassume  buon  numero  di  circostanze  e  di 
particolarità.  Se  ne  ebbero  quattro  esecuzioni;  il  secondo  concerto 
fu  onorato  dalla  presenza  della  regina  e  del  principe  consorte. 
Questi  scrisse  sul  libretto,  di  cui  si  servi  al  concerto,  alcune  frasi, 
le  quali  contengono  un  tributo  di  ammirazione  pel  grande  maestro. 
Lo  storico  libretto  si  trova  ora  in  possesso  della  signora  Wach  di 
Lipsia,  la  figlia  minore  di  Mendelssohn.  Dal  compositore  stesso  fu- 
rono poscia  dirette  le  esecuzioni  di  Manchester  il  20  aprile,  di  Bir- 
mingham il  27  aprile.  La  ditta  Ewer  e  Co.  pubblicò  in  Inghilterra 
r  €Elia>\  per  la  cessione  del  diritto  di  stampa  Mendelssohn  ricevette 
250  ghinee,  più  sua  moglie,  morto  il  maestro,  accettò  la  somma 
addizionale  di  cento  sterline  ofi*ertagli  dal  Buxton,  prova  evidente 
del  successo  dell*  «  Elia  ».  Sette  mesi  dopo  Tesecuzione  àiòWEoceter 
Hall,  Mendelssohn  moriva  a  Lipsia  e  cioè  il  4  novembre  1847.  À 
una  memorabile  esecuzione  dell*  «  Elia  »  prese  parte  Jenny  Lind 
sÀVExeter  Hall  il  15  dicembre  1848;  un  successo  trionfale. 

Cosi  si  chiude  questa  narrazione  chiara,  ordinata,  diligentissima. 
I  ritratti  di  Mendelssohn,  di  Mr.  Moore,  del  Bartholomew,  della 
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Garradori-Allan  e  di  Staudigl  sono  quanto  mai  belli  :  sono  finissimi 
lavori  d'arte.  Ma  quello  di  Mendelssohn,  inedito  sin'ora,  è  addirittura 
una  rivelazione.  In  fine  al  volume  TA.  ha  molto  opportunamente 
collocato  un  registro  dei  nomi  ed  il  facsimile  di  una  lettera  di 
Mendelssohn  a  Mr.  Bartholomew,  lavoro  riuscito  alla  perfezione. 
Ci  congratuliamo  di  cuore  con  Mr.  Edwards,  che  ci  ha  fornito  colla 
storia  dell*  «  Elia  »  una  copia  di  notizie  e  di  documenti  musicali  atti 
ad  arricchire  di  vere,  importanti  e  pratiche  cognizioni  l'arte  e  la 
musicologia  moderna.  L.  T. 

Critica. 

G.  M.  aCAIilNOEJt,  Za  psieoloffia  a  teatro  (Napoli,  1896.  Ediz.  Fortacd). 

«  È  possibile,  come  il  romanzo,  un  teatro  d'idee  ?»  La  risposta  è 
nelle  parole  con  cui  il  libro  si  chiude:  «  Complesso,  multiplo,  psi- 
«  cologico,  intimo,  sociale  il  teatro  moderno  può  farsi  riverbero  di 
«  tutte  le  idealità,  rianimazione  di  tutte  le  indagini,  eco  di  tutti  i 
«  moti  dell'anima  moderna  e  futura;  i  mezzi  si  modificano,  l'ottica 
-e  si  muta,  la  logica  si  trasforma  con  l'evoluzione  stessa  dello  spi- 
«  rito  e  dell'ambiente  ».  Nello  svolgimento  del  tema  lo  Scalinger 
rivela  una  conoscenza  assai  larga  della  drammatica  odierna,  e  dà 
prova  d'una  tempra  di  critico  singolarmente  educata  alla  ricerca 
e  al  raffronto.  R.  G. 

CJLMILLE  BELLAIOUE,  PortraU*  et  SUhouettee  de  mueieiene.   1  rol.  in-12«  br. 
(Pftrìs.  Librairie  Ch.  Delagnra). 

Il  libro  è  scritto  con  la  consueta  e  nota  eleganza  del  critico  mu- 
sicale della  Revue  des  deux  Mondes.  I  Poriraits  sono  quelli  del 
Palestrina,  del  Marcello,  del  Pergolesi  e  di  Gounod:  quattro  studi 
in  cui  le  figure  di  questi  musicisti  sono  trattate  abbastanza  diffusa- 
mente nei  loro  vari  aspetti,  ed  in  cui  la  dottrina  non  è  mai  scom- 
pagnata da  una  genialità  di  esposizione  che  ne  rende  assai  piace- 
vole la  lettura. 

Nelle  Silhouettes  "^en^on  passati  in  rassegna,  studiandosi  di  proiet- 
tarne i  tratti  caratteristici  della  loro  personalità  artistica  i  principali 
musicisti  classici  e  romantici  da  Haydn  a  Wagner.  L'idea  ò  originale 
ed  indovinata  ;  e  per  quanto  non  manchino  in  queste  Silhouettes 
le  imagini  fatte  ed  ormai  convenzionali  sul  modo  di  sentire  i  mu- 
sicisti di  cui  ò  fatta  parola,  né  certe  visioni  poetiche  non  affatto 
nuove,  né  delle  asserzioni  troppo  gratuite  e  buttate  giù  un  po'  alla 
leggera ,  tuttavia  in  complesso  le  fisionomie  dei  vari  autori  sono 
bene  e  giustamente  indovinate;  specialmente  quelle  di  Haydn, 
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Mozart,  Gluck  e  Rossini,  trattate  con  maggiore  frei?chezza,  mentre 
nelle  altre  a  mano  a  mano  si  sente  la  stanchezza  di  chi  deve  con- 
durre a  termine  una  serie  di  argomenti  che  si  è  prefisso  di  svolgere. 
Ciò  non  toglie  però  che  anche  le  SUhouettes  si  leggano  assai 
volentieri  Tuna  dietro  l'altra  :  e  hen  vengano  libri  di  tal  fatta,  i 
quali,  scritti  seriamente  da  chi  ha  molta  coltura  musicale,  come 
il  Bellaigue,  mentre  costituiscono  delle  opere  di  un  vero  valore 
letterario,  giovano  anche  assai  a  diffondere  nel  pubblico  la  cono- 
scenza della  storia  della  musica  ed  il  buon  gusto  musicale.    E.  N. 

A.  1jAQUIA1€TE,  Un  hiver  à  Parit  9ou8  le  Constdat  (1802*1803),  d*ftprte  1m  kttm 
de  J.  F.  Reichardt  (Paris,  1896.  E.  Plon). 

Sotto  questo  titolo,  che  annunzierebbe  un  libro  nuovo  ed  origi- 
nale, si  pubblica  la  traduzione  con  note,  fatta  dal  sig.  A.  Laquiante, 
delle  lettere  intime,  scritte  da  Parigi,  di  J.  F.  Reichardt,  già 
maestro  di  cappella  di  Federico  II,  delle  quali  furono  tirate  due 
edizioni  tedesche  (Amburgo,  B.  G.  Hoffmann),  Tuna  nel  1804  e 
l'altra  nel  1833.  Tali  lettere,  piacevoli  a  leggersi,  sono  degne  d'at- 
tenzione per  la  storia  musicale  dell'epoca,  trattando  principalmente 
delle  rappresentazioni  e  dei  concerti  a  cui  il  Reichardt  assistette  da 
amatore  passionato  e  che  giudicava  da  critico  intelligente.     O.  G. 

CHJMZE8  aOVNOD,  Mèmoiret  d'un  artiste  (Paris,  1896.  Calmami  LArj  éditear). 

Non  è  un'autobiografia,  questa  :  è  lo  specchio  di  Narciso.  Il  Gounod 
vi  vagheggia,  in  un  ingenuo  rapimento  d'amore,  l'imagine  sua. 
Non  cercate  nel  libro  i  pensieri,  le  predilezioni,  i  sogni  dell'artista. 
Al  più  egli  vi  parlerà,  ammirato ,  del  don  Giovanni  di  Volfango 
Amedeo  Mozart;  ma  per  farvi  tosto  comprendere  che  il  miracolo 
doveva  rinnovellarsi  ai  nostri  tempi,  in  terra  di  Francia,  cogli 
splendori  del  Fatesi.  R.  G. 

Estetica. 

A,  FAGGI,  Eduardo  Hartmann  e  Veetetiea  tedesca  (Firenze,  1895.  Tip.  Bandaedana). 

Con  questo  libro  si  compie  lo  studio  del  professor  Faggi  su  la 
Filosofia  dell' Inconscienie.  L'opera  è  elettissima,  e  informata  a  una 
chiarezza  che,  a  chi  conosce  gli  avvolgimenti  ardui  e  intricati  in 
cui  il  pensiero  hartmaniano  si  compiace,  appare  veramente  mera- 
vigliosa. Noto,  tra  le  pagine  più  pregevoli,  quelle  su  la  estetica  del 
brutto  e  su  la  classificazione  delle  arti  —  e,  per  gli  studiosi  di 
musica,  quelle  altre  (Appendice  86  e  seguenti)  in  cui  il  sistema  di 
Edoardo  Hartmann  è  contrapposto  alla  teorica  conosciutissima  del- 
l'Hanslik.  R.  G. 


RECENSIONI  587 

WZT*Téi4M  WOI,F,  MttHk'Aethetih  in  kurmer  und  gemeinfaatlieher  JDartteUung 

{SgttOea  muiiaOé  «tpotta  brtPMMnU  •  voìgaHMMata).  Band  I  (Stattgut,  1896.  YerUg  ron  Cui 
Gmniiiger). 

Chi  scrive  oggi  un'estetica  musicale  si  trova,  Tho  constatato  in 
parecchi  casi,  nella  strana  condizione  di  dover  tenere  conto  del 
parere  e,  più  che  del  parere,  del  sentimento  di  una  classe  di  ama- 
tori, ì  quali,  oltre  al  non  possedere  senso  affatto  per  la  musica, 
non  sanno,  in  ogni  caso,  godere  che  molto  elementarmente  di  essa, 
né  possono  in  verun  modo  elevarsi  nel  campo  deirestetica.  Spesso 
dunque  accade  dì  osservar  che  lo  scrittore  cede  a  questa  opinione 
per  adagiarvisi  sopra  con  tutto  suo  comodo,  tranquillo  e  contento 
dì  essere  coi  più.  Ma  altrettanto  spesso  Fautore,  senza  scegliere 
decisamente  una  direzione,  propende  un  po'  per  gli  uni,  un  po'  per 
gli  altri  e  fa  i  suoi  conti  di  riescire  a  tutti  accetto  e  simpatico. 
Questo  è  il  peggio  che  sì  possa  vedere  nella  critica  della  nostra 
arte.  Quando,  lette  le  prime  pagine  del  libro  del  Woif,  mi  sono 
accorto  che  egli  coraggiosamente  sosteneva  un'opinione  netta  e 
decisa,  ho  preso  interesse  alla  lettura,  l'ho  s^uitata  con  voglia  e 
vi  ho  trovato  piacere  ed  istruzione. 

L'A.  attacca  il  principio  dei  formalisti  puri,  ì  quali  nella  musica 
non  ammettono  che  l'immagine  sonora  di  natura  sensibile  e  rifiu- 
tano di  riconoscervi  una  riproduzione  del  sentimento.  Egli,  al  con- 
trario, ritiene  che  suoni  e  forme  musicali  siano  il  fenomeno  sensibile 
del  sentimento  e  che  questo  sia  una  cosa  sola  colla  sostanza  musi- 
cale; in  altre  parole,  che  il  contenuto  della  musica  siano  sentimenti. 
Come  si  vede,  guerra  dichiarata  alla  dottrina  di  Hanslick.  Lontani  dal 
credere  che  questa  dottrina  sia  inoppugnabile,  non  possiamo  però 
accontentarci  delle  spiegazioni  dell'autore. 

Il  nesso  intellettuale,  che  egli  trova  nelle  singole  parti  di  opere 
musicali,  può  benissimo  esistere,  ma  non  è  necessario  che  esso 
rispecchi  la  vita  dell'anima,  esprima  uno  stato  morale,  sia  un  nesso 
psicologico.  Può  anche  solo  riflettersi  alla  pura  materia  dei  suoni 
considerati  come  rapporti  matematici.  Dimostrare  questo  nesso  in 
un  determinato  esempio  (nel  1<*  tempo  della  5*  sinfonia  di  Beethoven) 
non  prova  nulla  essenzialmente.  Bisognerebbe  determinare  il  rap- 
porto fra  suoni  e  idee,  scrutando  l'esistenza  di  una  legge  e  dimo- 
strandola vera  in  una  quantità  considerevole  di  casi.  Ho  letto  con 
interesse  grandissimo  alcuni  studi  del  Griveau,  che  mirano  a  tagliar 
fuori  la  questione  del  sentimento  e  a  dimostrare  nella  musica  la 
sostanza  di  un  linguaggio  preciso.  Questa  sarebbe  la  via  per  giun- 
gere più  presto  a  provare  la  sostanza  sentimentale,  che  il  Woif 
vuole  nella  musica.  Non  vi  è  che  da  augurare  fortuna  agli  sforzi 
del  Griveau. 
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Vi  ha  una  parte  del  libro  del  Wolf  più  chiara  ed  isiruitiya. 
L*analisi  del  materiale  tecnico  della  musica  e  delle  sue  confor 
roazioni  molteplici,  applicata  ad  un  gran  numero  di  esempi,  è  riu- 
scita importante.  Attendiamo  il  secondo  volume,  nel  quale  Tautore 
promette  di  trattare  le  grandi  formo  musicali.  L.  T. 


Opere  teoriche* 

yiGBJ  O IO  VANNI  GIUSErrJE,  Metodo  di  Canto  eoraie.  Parte  IV  (Nmpoli.  Can  edi- 
trice Chiarazzi). 

I  piccoli  esercizi  esposti  daU'A.  con  criterio  di  progressività,  pos- 
sono essere  bene  accetti  ai  cultori  della  pedagogia  musicale.  Infatti 
l'operetta  del  Nigri  ha  saputo  meritare  autorevoli  elogi.  Nondimeno 
noi  temiamo  che  in  questo  ramo  d*insegnamento  di  cui  tutti  sanno 
farsi  maestri ,  in  Italia,  malgrado  le  molte,  anzi  le  troppe,  pubbli- 
cazioni consimili,  ci  troviamo  assai  indietro.  E  forse  di  ciò  è  causa 
appunto  la  troppa  quantità  dei  cosi  detti  metodi  che  vanno  pub- 
blicandosi, i  quali  senza  offrire  risultati  pratici,  aumentano  la  con- 
fusione ed  incoraggiano  l'empirismo.  Per  noi  da  questo  difetto  non 
va  immune  neanche  il  metodo  qui  annunciato.  G.  T. 

PA  VL  OSCAR,  Lehrbueh  der  Hartnonik  (Leipzig,  1894.  Breìtkopf,  Hortel). 

II  trattato  d'armonia  del  signor  Paul,  ora  alla  seconda  edizione, 
tiene  degno  posto  fra  i  buoni  e  i  molti  pubblicati  olir' Alpe.  L'inter- 
pretazione dei  fenomeni  armonici  non  presenta  nulla  di  nuovo;  l'au- 
tore però,  proponendosi  solo  uno  scopo  didattico,  espone  le  teorie 
comunemente  accettate  con  grande  chiarezza  e  analizzando  con  pre- 
cisione i  più  minuti  particolari.  Potrebbesi  desiderare  un  maggior 
equilibrio  nello  svolgimento  della  materia  o  nell'ordine:  le  progres- 
sioni p.  es.  vorrebbero  un  capitolo  a  sé  e  cosi  l'accordo  di  settima 
diminuita;  l'accompagnamento  d'una  melodìa,  il  genere  cromatico 
esigono  una  trattazione  più  profonda;  o  forse  il  Paul  si  rimette  ai 
lavori  di  Moritz  Hauptmann  e  di  E.  Fr.  Richter,  cui  il  suo  serve 
di  preparazione.  Per  contro  si  raccomandano  i  capitoli  sugli  accordi 
di  settima,  sugli  accordi  eccedenti  —  parte  trascurata  o  non  ben 
chiara  in  certi  trattati  —  e  quello  sul  basso  numerato;  capitolo 
questo  importantissimo  in  ispecie  per  quanto  si  riferisce  allo  studio 
di  Bach. 

Chiudono  il  volume  alcune  note  relative  a  questioni  d'acustica 
0  di  ritmo,  ai  vari  modi  con  indicazione  sulle  opere  da  consultare. 

E. 
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M.ìie  C,  Seguin,  La  Mt*9ique,  enseiffnée  au  premier  degré  pritnaire  (Namnr,  1895. 
Weemal-Charlier). 

Lasciando  da  parte  lo  studio  astratto  degli  elementi  del  solfeggio, 
il  metodo  si  propone  d' insegnare  ai  fanciulli  ad  ascoltare  ed  a 
cantare,  rappresentando  i  suoni  mediante  segni  colla  mano.  L'espe- 
rienza fatta  nelle  scuole  a  Bruxelles  diede  i  risultati  superiori  alle 
speranze,  ci  assicura  la  scrittrice,  e  noi  segnaliamo  Topuscolo  a  chi 
dì  proposito  s\)ccupa  del  problema  della  primissima  educazione  mu- 
sicale, origine  a  tanta  diversità  di  pareri.  E. 

OBORGB  GROVE,    Beethttven  und  hit   nine   Hymphanies  (London,  New-Tork,    1806. 
Noy«llo,  Ewer  and  Co). 

Giorgio  Grove  non  ha  bisogno  di  presentazione.  Gl'importanti  e 
vasti  studi  analitici,  che  egli  ha  pubblicato  sui  musicisti  e  sulla 
musica,  gli  hanno  assegnato  un  posto  eminente  fra  i  musicologi 
mi)derni.  Di  guisa  che  egli  è  troppo  modesto  quando  afferma  di 
avere  scritto  il  presente  volume  solo  per  gli  amatori.  Quel  che  si 
attende  da  lui  e  quel  che  egli  offre  è  sempre  il  risultato  di  serii 
studi  e  di  lungo  lavoro  d*analisi.  Egli  chiamerà  umili  gli  sforzi  fatti 
per  partecipare  ad  altri  il  metodo  nel  quale  egli  ha  trovato  molto 
piacere  e  proQtto,  ma  noi  li  diremo  elevati  ed  energici:  egli  affer- 
merà di  non  avere  la  presunzione  di  interessare  i  musicisti  di  pro- 
fessione, ai  quali  egli  fa  l'onore  di  credere  che  già  conoscano 
naturalmente  tutto  ciò  che  egli  ha  potuto  accumulare,  anzi  molto 
di  più  e  in  maniera  più  completa  :  ma  noi  soggiungeremo,  che 
questi  musicisti  gli  saranno  ben  grati  di  aver  loro  procurato  un 
libro  pieno  di  osservazioni  giuste  e  in  parte  nuove  ed  acute  sulle 
sinfonie  di  Beethoven,  più  di  aver  raccolto  un  buon  numero  di 
notizie,  di  averle  diligentemente  ordinate  ed  esposte  con  tutta  chia- 
rezza, correttezza  e  sobrietà.  È  infatti  dall' apparire  di  libri  simili 
che  si  può  cominciare  a  parlare  di  vero  profitto  per  gli  studi  e  per 
gli  artisti. 

Il  volume  è  diviso  in  nove  parti  o  discorsi  o  analisi  critiche,  cor- 
redate dei  necessari  esempi  musicali.  Un  buon  sistema  del  Grove  è 
quello  dei  richiami  di  diverse  opere  di  Beethoven  e  di  altri  autori 
classici,  di  temi  e  passaggi  quando  la  dimostrazione  dell'asserto  lo 
richieda  e  quando  dal  confronto  derivar  possa  maggior  lume  alla 
critica  0  si  abbian  a  sapere  le  fonti  di  pensieri  musicali  moderni 
e  le  analogie  che  essi  hanno  con  altri  che  li  precedono.  Molta 
attenzione  l'autore  ha  fatta  ai  movimenti  ritmici  e  ai  passaggi  ori- 
ginali degl'istrumenti,  annotando  quelli  fra  gli  uni  e  gli  altri,  che 
sono  più  importanti  e  che  il  Beethoven  tentò  come  novità  assoluta 
nella  sua  epoca.  Notizie  storiche,  opinioni  de'  maestri,  de*  critici  si 
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insinuano  fra  Tanalisi  o  la  completano  a  mo*  dì  appendice  :  sicura- 
mente la  rendono  più  interessante  e  più  varia.  Secondo  il  costarne 
inglese,  che  si  spinge  oltre  assai  nel  campo  delle  curiosità»  VA.,  trova 
utili  certi  piccoli  elenchi,  p.  e.  quelli  delle  opere  principali  che  fi 
maestro  scrisse  in  una  determinata  tonalità.  L*osservazione  pare,  di 
primo  tratto,  ingenua  e  di  poco  momento;  però,  collocata  a  suo  luogo, 
non  è  inopportuna  e  induce  anzi  a  riflessioni  utilissime.  Potremmo 
ancora  accennare  ad  altre  piccole  cure  deirA.,  p.  e.  alle  indicazioni 
metronomiché,  alle  osservazioni  sulla  quantità,  sulla  qualità  e  sul- 
Tuso  degristrumenti,  sulle  epoche  in  cui  per  la  prima  volta  le  par- 
titure si  stamparono  o  le  opere  furono  successivamente  eseguite  in 
Germania,  in  Francia  ed  in  Inghilterra.  Ma  preferiamo  di  accennare 
al  contenuto  principale  del  volume,  e  veniamo  airanalisì  delle  singole 
sinfonie. 

Modesta,  come  l'opera  d*arte,  è  Tanalisi  della  prima.  Però,  a  nuo 
modo  di  vedere,  non  ò  stata  ancor  detta  Tultima  parola  su  questo 
lavoro.  Io  credo  che  esso  avrà  più  giusta  esplicazione  scientifica, 
quando  vi  si  notino  i  rapporti  che  esso  contrae  colla  musica  istm- 
mentale  italiana,  cui  il  Grove  a  torto  tralascia  di  accennare.  È  uno 
stile  di  cui  mancano  tuttodì  conoscenze  esatte:  bisognerebbe  pren- 
derle alle  fonti,  almeno  alla  metà  circa  del  *600,  e  rettificarle 
all'epoca  di  Bertoni  e  di  Sammartini,  da  circa  la  metà  alla  fine 
del  '700. 

Passando  a  discorrere  della  seconda  sinfonia,  il  Grove  osserva  il 
considerevole  intervallo  che  esiste  tra  essa  e  la  prima.  Certo, 
Schumann,  che  terminò  la  sua  prima  sinfonia  a  trenta  anni,  nel 
medesimo  anno  compose  la  seconda,  e  Brahms,  che  fece  eseguire 
la  sua  prima  sinfonia  a  quarantaquattro  anni,  compose  e  produsse 
la  seconda  in  dodici  mesi.  Però  è  giusto  considerare  con  quale 
energia  Beethoven  si  avanzava  nella  nuova  corrente  e  quale  distanza 
vi  ha  fra  la  sua  prima  e  la  sua  seconda  sinfonia. 

In  proposito  al  tema  deir^ro^^^,  il  Grove  accenna  a  l'affinità  che 
egli  ha  col  primo  tema  della  sinfonia  in  Re  di  Brahms  e  con  quello 
del  suo  concerto  per  violino,  colla  ritmica  dello  scherzo  nella  gran 
sinfonia  in  Do  di  Schubert;  Beethoven  stesso  ritorna  su  questo 
tema  nella  sonata  op.  106;  e  Tinnocente  motivo,  in  fondo,  altro  non 
è  che  quello  deWintrada  nell'opera  «  BasUen  e  Bastierme  >  di 
Mozart: 
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Interessanti  sono  alcune  osservazioni  fatte  dal  Greve  intorno  al 
noto  passo  nel  primo  tempo  di  questa  sinfonia,  quando,  sotto  Far- 

iDonia  dei  violini,  che  mantengono  le  note  si^  e  la^     \i^  ^p^ ,  il 


corno  entra  con  una  porzione  del  primo  tema 


^^ 


12^2: 


^ 


È  innegabile  che  questo  passo,  ritenuto  contrario  allo  regole  del- 
l^armonia,  tempo  addietro  fu  alterato  o  facendo  suonare  ai  secondi 
violini  un  sol  (ciò  che  a  Wagner  e  a  Costa  pareva  incredibile)  oppure 
facendo  leggere  il  corno  in  chiave  di  tenore,  anziché  in  chiave  di 
basso,  per  cui  risultavano  le  note  dell* accordo  di  dominante.  Per 
tali  flagranti  alterazioni,  nota  il  Greve,  chi  sa  che  sorta  di  pugno 
o  di  calcio  avrebbe  somministrato  Beethoven  agli  esecutori  del  suo 
lavoro.  Ma  si  son  viste  anche  delle  partiture  di  edizione  inglese,  in 
cui  i  secondi  violini  avevano  il  sol.  Però  oggi,  si  rassicuri  il  Greve, 
anche  i  direttori  italiani,  ai  quali  egli  fa  colpa  di  avere,  dietro  Te- 
sempio  di  Fétis,  adottato  l'espediente  di  alterare  la  melodia  del 
corno,  hanno  capito  la  giustezza  della  notazione  originale,  che  con- 
tiene un  effetto  di  squisita  poesia,  e  questo  passo  non  si  altera  più 
in  ver  un  modo. 

L'eroica  è  stupendamente  caratterizzata  dal  Greve,  nel  suo  com- 
plesso e  nei  singoli  tempi.  Il  D.'  Charles  Wood  ha  comunicato 
alKA.  alcune  note  interessanti  sul  Leitmotiv^  mostrando  come,  in 
questo  e  in  altri  suoi  lavori,  Beethoven  ne  facesse  uso  e  ne  avesse 
un'idea  chiara.  Siamo  dunque  avvertiti:  il  motivo 
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è  il  motivo  di  Napoleone.  —  L'opinione  del  D.'  Wood  è  giustissima, 
e  quel  che  egli  sostiene  si  potrebbe,  a  mio  credere,  egualmente 
affermare  riguardo  ad  altri  celebri  compositori,  che  hanno  preceduto 
lo  stesso  Beethoven. 

Intorno  alla  quarta  sinfonia  TA.  ha  pure  raccolto  una  quantità 
considerevole  di  note  critiche.  Tra  i  giudizi  e  gli  apprezzamenti  di 
musicisti  famosi,  è  negativo  quello  di  Weber  e  abbastanza  curioso, 
ma  caratteristico,  quello  di  Schumann,  che  non  ne  capi  certo  l'umo- 
rismo quando  disse  che  la  quarta  sinfonia  stava  fra  le  sue  compagne 
come  una  vergine  greca  fra  due  nutrici  gigantesche. 
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La  quinta  sinfonia,  dice  il  Grove,  fu  per  Beethoven  ciò  che 
Vouverturc  del  Tannhàicser  per  Wagner,  cioè  il  suo  successo  più 
popolare.  Dopo  una  erudita  preparazione  storica,  in  cui  è  giusta- 
mente fatta  valere  la  lunga  meditazione,  che  condusse  l'autore  a 
concepire  questa  meravigliosa  opera  d'arte,  abbozzando  temi,  modi- 
ficando, rinnovando  continuamente,  l'analisi  di  questa  sinfonia  si 
presenta  ancor  più  oggettiva  e  sottile  delle  altre.  Il  Grove,  coll'ef- 
ficace  richiamo  degli  schizzi  primitivi  dei  temi,  giova  immensamente 
all'istruzione  del  musicista.  Questi  vede  la  ragion  d'essere  di  una 
determinata  forma,  la  quale  si  rivela  mano  mano  più  chiara,  meglio 
distribuita  ed  equilibrata,  e  impara  a  conoscere  qual  lunga  medita- 
zione e  qual  diuturno  lavoro  costarono  anche  ai  più  grandi  geni  le 
cosi  dette  trovate  musicali. 

Il  Grove  fa  menzione  della  famosa  controversia  accesasi  un  tempo 
circa  le  due  battute  superllue,  che  facevano  parte  dello  scherzo. 
Le  partì  istru mentali  staccate  di  questa  sinfonia  furono  pubblicate 
dalla  casa  Breitkopf  e  Hiirtel  nel  1809.  Beethoven,  nell'  autunno 
dell'anno  dopo,  fece,  con  una  sua  lettera,  rilevare  agli  editori  l'errore 
che  trovavasi  in  dette  parti.  Egli  è  questo: 


Le  battute  3*  e  4*  dovevano  essere  cassate  in  tutte  le  parti.  La 
lettera  di  Beethoven  fu  pubblicata  àd\Y AUgemeine  rmtsihalische 
Zeitung  nel  1846,  per  cui  Mendelssohn,  che  in  quell'anno  era  di- 
rettore del  Festival  musicale  di  Aix  la  Ghapelle,  ommise  le  due 
battute.  E  di  qui  appunto  la  controversia.  Ctii  voleva  si  conservas- 
sero e  chi  le  ripudiava.  Berlioz  le  difendeva;  Habeneck,  direttore 
dei  famosi  concerti  ai  Conservatorio  di  Parigi,  si  rimetteva  al  giu- 
dizio di  Schindler.  Ma:  Tìrne,  the  healer!,  ed  oggi  probabilmento 
si  eseguisce  questo  passo  come  lo  ha  inteso  Beethoven.  Otto  Jahn, 
nella  copia  preparata  da  Beethoven  per  lo  stampatore,  trovò  le  due 
battute  superflue  segnate  con  i  e  le  due  seguenti  con  2,  poscia  la 
seguente  nota:  <  se  si  replica  con  trio  allora  2  ».  Beethoven  quindi 
desiderava  che  lo  scherzo  si  ripetesse  tutto  intero  col  Trio  e  vi 
seguisse  poscia  la  coda,  colla  quale  si  chiudeva  —  ciò  che  l'inci- 
sore non  aveva  capito.  È  curioso,  osserva  il  Grove,  che  nella  critica 
della  quinta  sinfonia,  pubblicata  da  Hoffmann  neìVAllgemeine  mu* 
sihalische  Zeitung  del  luglio  1810  (cioè  parecchie  settimane  dopo 
la  data  della  lettera  di  Beethoven),  il  passo  è  dato  in  forma  cor- 
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retta.  Nasce  il  dubbio  che  Hoffmann,  preparando  i^articolo,  fosse  in 
comunicazione  con  Beethoven  e  ottenesse  ciò  che  gli  abbisognava  e 
fors'anche  in  imprestilo  la  copia  delia  partitura  manoscritta. 

Per  chi  è  curioso  di  conoscere  analogie  fra  i  temi  di  Beethoven 
e  quelli  di  altri  maestri  TA.  fa  seguire  brevi  e  sostanziose  note. 

L'analisi  della  sesta  sinfonia  (pastorale)  è  anch'essa  preceduta  da 
una  ricca  esposizione  di  circostanze,  che  possono  avere  influito  sul 
proposito  di  Beethoven,  sulla  concezione  e  sul  carattere  speciale 
della  sua  grande  opera.  Non  solo;  ma  molte  preziose  notizie  l'A.  ha 
raccolto  per  dimostrare,  colla  scorta  di  autografi  beethovenianì 
scoperti  più  tardi,  quale  fosse  il  concetto  del  maestro  e  quali  le 
disposizioni  date  da  lui  agli  esecutori  della  sua  musica.  La  scritta 
seguente,  p.  e.,  che  si  trova  sopra  una  parte  originale  ms.  di  vio- 
lino (1):  Pa^oral  Symphonie;  metir  Aìisdruck  der  Empfiìidung 
als  Maley^ey  (più  espressione  del  sentimento  che  pittura),  esprime 
un  concetto  importante.  La  raccomandiamo  ai  direttori  d'orchestra 
ed  ai  compositori,  i  quali  oggidì  hanno  spinto  l'impiego  della  pittura 
musicale  al  più  pedante  e  ridicolo  materialismo.  Rilevanti,  al  par 
di  questa,  altre  scritte  vi  sono,  riprodotte  dagli  schizzi  o  notate  sui 
programmi  dei  concerti.  Una  male  intesa  smania  di  semplificazione 
ha  indotto  editori  e  direttori  ad  ommetterle,  generando  e  mantenendo 
l'equivoco. 

L'analisi  tecnica  del  Greve  è  anche  qui  fortemente  studiata.  Per 
questa  sinfonia,  come  per  la  maggior  parte  dei  lavori  di  Beethoven, 
sono  occorsi  molli  anni  prima  di  avere  delle  partiture  e  delle  parti 
d'orchestra  esatte.  È  bene  certamente  che  si  sia  rimediato  a  degli 
inconvenienti,  ma  è  deplorevole  del  pari  cht*  gli  editori,  nello  stam- 
pare i  passi  alterati  o  corretti,  abbiano  ommesso  di  citare  i  passi 
originali. 

L'analisi  àoiVandanie  di  questa  sinfonia  dà  luogo,  anche  in  questo 
senso,  a  molte  riflessioni,  a  raffronti  e  a  notevoli  richiami,  come 
pure  si  presta  per  istabilire  quali  impressioni  musicali,  quali  suoni 
della  natura,  fatti  artistici  in  canzoni  dell'epoca,  abbian  potuto  sug- 
gestionare il  Beethoven.  Anzi,  a  questo  proposito,  nota  il  Greve,  vi 
ha  una  collezione  di  canti  slavi  pubblicati  dal  Prof.  Xaver  Kuhac 
di  Agram  (1878-1881,  quattro  volumi),  i  quali  contengono  melodie, 
che  hanno  una  strana  somiglianza  con  motivi  di  Haydn  e  di  Bee- 
thoven: fra  altre  vi  è  la  seguente: 


(1)  Si  conserva  nella  biblioteca  della  Oeselkchaft  der  Musikfreunde  a  Vienna. 
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È  evidente  che  le  primo  quattro  battute  sono  né  più  né  meno  che 
Il  tema  del  primo  tempo  della  €  pastorale  ».  Il  Grove,  nel  corso  dd 
suo  libro,  ha  fornito  indicazioni  precise  e  preziose  riferendo  analogie 
e  identità  di  questa  specie. 

Come  appendice  alla  critica,  egli  ha  rilevato  alcune  esecuzioni 
di  questa  sinfonia,  che  ebber  luogo  colle  scene  in  Inghilterra  ed  in 
Germania  dal  1829  al  1884. 

Il  campo  d'osservazione  si  estende  e  i  materiali  di  essa  aumen- 
tano trattandosi  della  sinfonia  in  la,  la  più  romantica,  la  più  ricca 
di  contrasti  fra  tutte;  cosi  pure  in  proposito  dell'ottava ,  la  quale 
colla  quarta  può  dirsi  la  sinfonia  dell'umorismo  beethoveniano,  la 
sinfonia  anch'essa,  come  l'altra,  autobiografica.  OulibicheflT  disse 
Vallegretto  di  quest'ultima  una  caricatura  di  Rossini.  Qrove  non 
crede  che  l'epoca  dei  trionfi  del  maestro  italiano  fosse  adatta  a 
stimolare  la  vena  umoristica  di  Beethoven.  Esiste  invece  un  canone 
improvvisato  nella  primavera  del  1812  e  indirizzato  a  Maelzel,  l'in- 
ventore del  metronomo,  che  suona  cosi: 


CaiMne  a  4  voci. 


i 


'j-9  r  r  r  !^  r.  f!  fj  "j^  S^ 


:  ^   M  M  M  H  M 


-BMU 


UUUUtaUU     UU 


^ 


U     U   U   U  U    U  te 


^M^-rr4m$-i  i  i  I  '"i  5  E  5 1  ''■  ^^ 


rrr 

Uè    -    ber,      Ue-ber       H&l-zel       ta  U  U  U   U  U  U  U     U,  ...  le-ben  Sie  wolil,  Mhr  w«U 

Non  ho,  purtroppo,  più  il  tempo  (forse  abusai  già  dello  spazio)  per 
rilevare  l'interesse  veramente  non  comune  dell'analisi  che  il  Grove 
ci  dà  di  questa  sinfonia.  Dirò  brevemente  qualche  cosa  intomo  al 
commento  della  nona.  Il  Grove,  procedendo  con  metodo  rigorosa- 
mento  oggettivo  e  scientifico,  fa  la  storia  degli  undici  anni  d'inter- 
vallo corsi  fra  l'ottava  e  la  nona  e  mostra  come  essi  passarono  pel 
Beethoven  e  quali  opere  egli  creò  in  questo  intervallo.  Venendo 
alla  nona  sinfonia,  di  cui  determina  l'origine,  l'À..  passa,  come  al 
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solito,  in  rassegna  gli  schizzi  che  ne  ha  pubblicato  il  Nottebohm, 
schizzi  ognun  sa  quanto  interessanti  ed  eloquenti.  Lo  studio  del 
primo  tempo,  in  ispecie,  è  lavoro  magistrale.  Non  si  tratta  di  una 
semplice  indagine  sulla  struttura  dei  temi,  sul  loro  sviluppo  e  sulle 
minori  forme,  ma  è  un  cosi  fino  ragionamento  sulla  forma  d'arte, 
quale  noi  non  conoscevamo  fino  ad  oggi.  Il  Grove  anziché  spartire, 
come  spesso  succede,  i  membri  costituenti  il  lavoro  d'insieme,  li 
collega  del  continuo,  li  tiene  presenti,  e  sa  cosi  obbiettivamente  or- 
dinarli e  seguirli  nella  lor  trama  sinfonica,  che  nella  sua  esposizione 
è  realmente  molto  piacere  ed  ammaestramento  sicuro.  Ciò  non  è 
men  vero  per  gli  altri  tempi.  Gli  esempì  musicali  citati  dal  Grove 
sono  ordinariamente  corretti.  A  proposito  di  essi,  mi  permetto 
un'osservazione:  oltre  all'attacco  del  presto^  all'inizio  del  finale,  TA. 
avrebbe  fatto  bene  a  citare  anche  l'altra  combinazione  armonica 
alla  ripresa  del  presto  medesimo:  si  tratta  del  famoso  accordo,  in 
cui  si  trovano  tutte  le  note  della  scala.  Questo  per  un  più  chiaro 
completamento  della  prima  citazione. 

n  libro  del  Grove  è  dei  pochi  veramente  ben  fatti  e  ricchi  d'i- 
struzione. È  compilato  con  coscienza,  con  uguale  e  costante  amore 
della  ricerca,  con  esattezza  e  rigore  nella  scelta  dei  documenti. 
Auguro  per  ciò  all'A.  molti  lettori  studiosi  come  li  merita,  e  di 
tutto  cuore  gli  augurerei  una  traduzione  italiana,  se  non  fosse  pur- 
troppo una  grossa  ingenuità  sperarla  nel  nostro  paese,  in  cui  gli 
studi  di  questa  specie  sono  anche  cosi  graziosamente  superficiali. 

L.  T. 

AJ>OLTH  POCHHAMMEB,  BiHfUhrung  in  die  MuHh  {Anviantinto  alla  musica)  (Frank- 
fart  a/H.  Verlag  Ton  H.  Bechhold). 

Questo  libercolo  è  stato  compilato  certamente  col  desiderio  di 
rendere  accessibile  al  pubblico  degli  amatori  di  musica  molta  parte 
di  quelle  cognizioni,  che  fanno  loro  più  agevolmente  comprendere 
i  lavori  musicali.  Esso  è  derivato  dal  desiderio,  tanto  esteso  ai  di 
nostri  e  diventato  quasi  un  bisogno,  di  popolarizzare  cioè  la  scienza 
e  l'arte.  Perciò  l'A.,  nell'intenzione  di  dirigersi  a'  profani,  ha  co- 
minciato coll'esporre  un  cenno  della  storia  della  musica.  A  questo 
egli  fa  seguire,  nel  modo  il  più  succinto  possibile,  una  teoria  gene- 
rale della  musica  e  delle  forme,  chiudendo  con  una  breve  descri- 
zione degli  istrumenti  musicali  più  importanti  e  del  loro  uso.  S'in- 
tende poi  che,  per  maggior  comodità  dei  lettori,  l'A.  ha  compilato, 
come  generalmente  si  è  soliti  a  fare  oggidì,  un  indice  delle  espres- 
sioni artistiche,  di  nomi  personali,  ecc. 

Ecco,  il  libercolo  del  sig.  Pochhammer,  considerato  nella  parte 
storica,  non  è  che  un  dizionarietto  tascabile,  buono  forse  a  salvar 
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la  riputazione  de'  critici  musicali  a  tempo  perso.  Nella  pai*te  delia 
teoria  dèlia  musica  e  delle  forme,  esso  è  uua  assai  povera  gram- 
matica, che,  nella  sua  forzata  e  in  qualche  punto  amena  concisioDe, 
non  so  quanto  possa  riuscire  intelligibile  a  dei  profani,  ai  quali  è 
diretta,  anzi,  con  molto  buone  intenzioni,  dedicata.  Preferirei  o^e- 
dere  che  sarà  più  utile  la  parte  che  tratta  delle  forme  di  quello 
che  la  prima;  e  in  quanto  alla  parte  descrittiva  degli  istruDcienti  e 
della  partitura,  se  il  lettore  ha  da  averne  un'idea,  anche  soltanto 
lontana,  il  tentativo  dell'A.  mi  sembra,  così  com*è,  affatto  mancato.  In 
conclusione:  Tidea  di  voler  condensare  tanta  e  si  differente  materia 
in  poche  pagine  per  fare  il  libercolo  che  insegni,  senza  esigere  le 
cognizioni,  il  tempo,  la  preparazione  necessaria,  è  cosa  utile,  pra- 
tica ed  ha  fatto  molto  cammino,  ma  è  lontana  pur  sempre  da  un 
risultato  in  qualche  guisa  soddis&cente.  Questa  buona  intenzione  è 
Tunica  cosa  che  faccia  ancora  molto  perdonare  all'À.  e  renda  tol- 
lerabile la  lettura  del  suo  libercolo.  Poiché  il  contenuto  di  esso,  di 
necessità  elementare,  è  tuttavia  così  imperfettamente  trattato,  da 
non  esser  sempre  sicuro,  considerato  anche  solo  dal  punto  di  vista 
della  terminologia.  La  quale  però  è  anche  la  cosa  meno  mediocre 
in  questo  trattatene.  Ma  la  terminologia  musicale!  Ecco  la  questione 
trattata  in  sei  lingue  nel  catalogo  commerciale  della  casa  Breitkopf 
<&  Hàrtel  di  Lipsia.  L.  T. 

Strameutazione. 

ITALO  PIAZZA,  Il  Flauto  Giorgi  (Napoli*  1896.  Tipografla  Car.  Aarelio  Tocco). 

Un  artista  coscienzioso  e  valoroso,  un  flautista  che  —  caso  raro 
—  è  anche  un  musicista  distinto  e  colto,  ha  pubblicato  alcune  brevi, 
ma  importantissime  osservazioni  riguardo  a  quella  pretesa  nuova 
invenzione  che  si  dice  il  flauto  Giorgi.  Il  Piazza  giudica  che  a  fiir 
strada  ad  un  tale  ritrovato  si  siano  data  la  mano  Tarte,  l'interesse, 
la  compiacenza,  Tincompetenza ,  la  buona  e  forse  anche  la  mala 
fede.  Infatti  a  dar  valore  al  flauto  Giorgi  molti,  o  tutti,  coloro,  che 
rhanno  esaminato  e  magnificato,  si  sono  limitati  a  rilevare  qua 
requisiti  che  in  un  simile  istrumento  dovrebbero  ritenersi  pura- 
mente incidentali;  mentre  alle  vere  qualità  proprie  del  flauto,  cosi 
deficienti  in  quello  del  Giorgi,  nessuno  ha  fatto  caso. 

C'è  chi  sostiene  che  la  pretesa  nuova  invenzione  costituisca  una 
speculazione  lanciata  da  accorti  industriali  sull'esempio  di  altre 
•consimili;  mentre  dal  lato  artistico  deve  ritenersi  un  tentativo  coai- 
pletamente  mancato.  Ed  infatti  chi  parla  cosi  potrebbe  cogliere  nel 
segno  I 
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Noi  qui  ci  limitiamo  tuttavia  a  rendere  pubblica  lode  al  profes- 
sore Piazza  per  aver  saputo  difendere  un  principio  che  crediamo 
fondamentale:  quello  cioè  che  rivendica  la  superiorità  degli  istru- 
menti  a  suoni  fissi  naturali,  sugli  istrumenti  in  cui  si  sono  intro- 
dotte senza  riguardo  e  chiavi  e  macchine  col  problematico  scopo 
di  ottenere  risultati  assai  discutibili,  rovinando  per  lo  contrario  la 
natura  deiristru mento  nella  sua  caratteristica  principale,  cioè  nel 
timbro. 

Di  questo  passo  ciò  che  si  è  tante  volte  deplorato  per  l'abbandono 
delle  trombe  e  dei  tromboni  a  tiro,  e  dei  corni  a  mano,  si  dovrà 
ripetere  maggiormente  per  gli  strumenti  di  legno.  G.  T. 

A.,  SOLDATTNTf  Miflestioni  e  norme  riguardanti  l'insegnamento  dei  mandolino 

(Sienm,  1896.  Tip.  C.  Nava). 

Le  riflessioni  sono  poche  ;  di  norme  non  ve  n'ha  che  una.  Eccola: 
^  Prima  di  dedicarsi  allo  studio  del  mandolino  bisogna  intrapren- 
«  dere  lo  studio  della  musica  ».  Sinceramente,  finora  s'era  sempre 
in  buona  fede  creduto  il  contrario.  R.  G. 

nrof.  ACJELlLIiB  CORBAJ>0,  Il  violino.  Aecenni  storici  estetici  didattici  (NapoU,  1895. 
Tip.  della  Gazzetta  Diritto  •  OiurisprudmMa). 

11  titolo  è  pretenzionoso,  assai  umile  la  contenenza.  Vi  si  leggono 
le  consuete  nozioni  dei  soliti  trattati  elementari.  R.  G. 

BJ>MONJ)  VANDEB  8TBAETEN  et  CÉ8AB  8NOEOK,  Étude  biographique  sur 
les  WiUeme,  luthiere  gantois  du  XVII»  sièele^  aree  une  iatrodnction  par  P.  Bei^;maii8 
(G^nd,  imprimerie  0.  Annoot-Braeckman,  Ad.  Hoste  saec,  1896). 

Neirintroduzione  sono  riportate  le  ultime  linee  scritte  dall'emi- 
nente musicologo  belga  Ed.  Vander  Straeten,  il  quale  notava  che 
la  storia  degli  stromenti  musicali  in  Fiandra  è  ancora  da  fare,  che 
non  è  possibile  intraprenderla  tutta  d'un  fiato,  ma  che  vi  condurrà 
lentamente  un  perseverante  contributo  di  modeste  monografie,  e 
per  cominciarne  la  serie  presentava  i  ragguagli  da  lui  scoperti 
sulla  famiglia  Willems. 

La  parte  biografica  si  limita  ad  illustrare  gli  scarsi  ricordi  la- 
sciati nei  registri  della  cattedrale  di  Saint-Bavon  a  Gand  circa  un 
Cornelio,  un  Giorgio,  un  Enrico,  un  Pietro,  un  Guglielmo,  un  Fran- 
cesco Willems,  musicisti  o  liutai  (1602-1734),  di  cui  lo  stato  civile 
di  Gand  non  ha  potuto  fornire  la  più  piccola  informazione.  Ma  al- 
cuni stromenti  ad  arco,  fortunatamente  sfuggiti  alla  distruzione, 
permettono  di  stabilire  che  tre  almeno  dei  Willems  furono  buoni 
liutai:  Jooris,  o  Giorgio,  che  lavorava  verso  la  metà  del  secolo 
XYII,  e  due  Heyndrick,  uno  dei  quali  contemporaneo  di  Jooris,  e 
l'altro  ancora  vivente  un  secolo  più  tardi. 
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I  Willems  presero  per  modello  d'Insieme  gli  stromenti  degli 
Amati,  specie  quelli  di  Antonio  e  di  Girolamo;  ma  non  li  copiarono 
servilmente:  assimilandosi  l'opera  dei  maestri  italiani,  seppero  darle 
quella  impronta  personale  che  distingue  e  fa  conoscere  i  loro  la- 
vori. Di  questa  parte  organografica  si  occupa  con  cura  minuziosa 
ed  intelligente  C.  Snoeck  esponendo  il  risultato  dei  suoi  studi  circa 
la  perfezione  delle  tavole  armoniche,  la  eleganza  delle  vòlte,  la 
curvatura  talora  fantastica  delle  ffy  la  caratteristica  della  testa  di 
leone  in  luogo  di  voluta,  il  colore  delle  vernici,  la  scelta  del  legno 
(acero,  noce,  tiglio,  ecc.)  nei  quattordici  stromenti  dei  Willems 
(violini,  pocheites,  viole  a  4  ed  a  6  corde,  e  violoncelli  a  4  ed  a 
5  corde)  da  lui  presi  in  esame. 

I  documenti  originali  di  Saint-Bavon,  in  numero  di  15,  chiudono 
l'interessante  opuscolo.  O.  C. 

A  UO  U3T  JtlECHEBS,  The  Violin  and  the  art  of  ite  conetrueHan  (Goetiingui.  Cui 
Spielmeyer). 

È  un  breve  ma  interessante  studio  suH'  arte  della  fabbricazione 
del  violino  dedicato  dall'autore,  che  è  pure  costruttore,  a  Giuseppe 
Joachim.  L'A.  appoggia  le  sue  deduzioni  sulle  esperienze  e  sull'esame 
dei  lavori  di  Stradivario. 

Anche  in  questo  gli  stranieri  non  fanno  che  illustrare  l'arte 
italiana.  G.  T. 

MAX  AJLTdlHN,  Einige»  €Lher  Harmoniuntbau,  Hannoniumepiel und  Harmonium- 
noten  (Berlin  S.  W.  Cari  Simon). 

Regole  e  norme  per  la  fabbricazione,  per  la  registrazione  e  per 
il  modo  di  praticare  le  riduzioni  di  musica  per  harmonium. 

G.  T. 

Etwaa  vom  Hartnanium  (Berlin  S.  W.  Cari  Simon). 

Contiene  alcuni  criteri  pratici  di  Augusto  Reinhard,  uno  specia- 
lista in  fatto  di  musica  per  harmonium.  Notevole  la  breve  tratta- 
zione intorno  al  modo  di  ottenere  l'espressione.  G.  T. 

FRANZ  FIEVLER,  Handlexikon  fUr  SSitherepieler  (Tolx-Baviera.  Verlag  dea  «  Echo  rom 
Gebirge  »). 

Contiene  notizie  biografiche  intorno  a  compositori  ed  editori  di 
musica  per  zithara,  nonché  intorno  a  fabbricanti  di  questo  stru 
mento.  Vediamo  che  fra  gli  autori  celebri  dei  quali  vennero  tra 
scritte  e  ridotte  composizioni  figurano  Abt,  Auber,  Beethoven,  Bellini 
Bach,  Balfe,  Boildìeu,  Cherubini,  Chopin,  Clementi,  Donizetti,  Gluck 
Gounod,  Kandel,  Haydn,  Kreutzer,  Lachner,  Lortzing,  Mendelssohn 
Meyerbeer,  Mozart,  Nicolai,  Paganini,  Rossini,  Schubort,  Schuraann 
Spohr,  Strauss,  Verdi,  Wagner,  Weber,  Adam,  Bizet,  Franz,  Haléwy, 
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Lassen,  Marschner,  Paér,  Raff,  ed  anche...  Mascagni.  I  zitharisti 
quindi  non  hanno  che  a  sceglierei  I  G.  T. 

J*^f7X  BUI>I€HBB,  JHe  Blemente  de#  ZUherapiéis  in  Theorie  und  Brawis  (ToU. 
F.  Fiedler). 

Breve  metodo  per  apprendere  il  modo  di  suonare  V  istmmento 
favorito  dai  montanari  tirolesi  e  bavaresi.  Dagli  esercizi  per  le 
scale,  j^r  1  tetracordi  si  passa  agli  esercizi  pel  solo  basso,  indi  per 
Il  canto  e  poscia  per  le  due  parti  riunite.  Regole  opportune  ven- 
gono esposte  per  lo  staccato,  per  lo  smorzando  nelle  diverse  e  più 
difficili  tonalità  G.  T. 

SX^CKZET  JOHir,  l%e  ptanU^a  eateehistn  (London.  J.  Bloeldey,  Argyll  Street,  8). 

Uno  dei  soliti  catechismi,  lodevole  per  una  grande  semplicità 
d'esposizione,  non  disgiunta  da  chiarezza.  Solo  potremmo  doman- 
dare alFautore:  perchè  insegnare  come  unico  sistema  di  rappre- 
sentazione del  diteggiare  quello  che  indica  con  una  croce  Timpiego 
del  pollice  e  col  numero  1  l'indice  ecc.,  sistema  ancora  allo  stato 
di  proposta,  ma  che  saremmo  curiosi  di  saper  qual  pianista  d'auto- 
rità rabbia  mai  adoperato?  Piuttosto,  se  l'autore  è  amante  di  novità, 
sostituisca  nel  dizionarietto  dei  termini  stranieri,  alla  parola  Glis- 
sando quella  italiana  Sdntcciolando,  oppure  usi  il  verbo  flraincese. 

E. 

Bioerohe  soientiflche. 

JH9  Akusiiehe  Mngeròùhnt  4m  HtUn  von  Ernst  Heim,  MnBikdireotor  in  DaToe  (Davoe. 
Ungo  Bicliter). 

Questa  piccola  brochure,ìn  poche  pagine,  tratta  del  modo  di  co- 
struire un  palco  per  un  coro  e  della  maniera  più  opportuna  per 
disporvi  gli  esecutori  onde  ottenere  i  migliori  effetti  acustici  d'as- 
sieme. L'A.  avvalora  le  sue  teorìe  con  l'aiuto  di  dimostrazioni  fisiche, 
mentre  le  tavole  annesse  spiegano  praticamente  le  sue  intenzioni. 

G.  T. 

Musica  sacra. 

fMtt  CttiéèMàme  ÌUutg^qU^  Pur  Tabbé  Henry  Dntilliet,  aree  nn   OmUehimM  du  Chamt 
eedésioMHqus  par  A.  Vigonrel  (Purìt.  J.  Brioon). 

Più  che  ai  musicisti  di  chiesa  quest*  operetta  è  adatta  a  tutti 
coloro  che  dell'importanza  liturgica  delle  cerimonie  ecclesiastiche 
e  di  quanto  ad  esse  si  riferisce  vogliono  avere  sicure  norme.  Però 
non  assorge  all'idealità  della  trattazione  teologica  e  filosofica.  Sotto 

RiHtIa  mutieak  UaWema,  m.  89 
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La  €  Marche  de  Charles  XII  »  est  un  souvenir  historìque  cune» 
qui  marque  rentrée  du  roi  de  Suède  à  Narva. 

La  charmante  canzone  €  Viwl  tornar  la  calma  in  seno  >  de  Le 
Frobe  indique  Tinfluence  prédominante  de  la  musique  ìtalìeiae 
dans  cette  epoque,  comme  les  délicieuses  Romances  €  Cesi  le  cu- 
price  »  du  baron  de  Krudener  (qui  flit  ambassadeur  à  Stockhot 
au  siècle  dernier)  et  la  e  Charmante  MarguerUe  »  de  WeOtrwtà. 
font  témoignage  de  la  prise  de  possession  des  provinces  baltiqies 
par  là  gracieuse  muse  frangaise  des  temps  de  Grétry  et  de  Mfti. 
Getto  derniòre  romance  avec  son  refrain: 

«  Celle  qui  possedè  mon  coBor 
e  C*e8t  la  charmante  Mai^erìte  » 

a  déjà  fait  le  tour  du  monde,  a  été  traduite  en  anglais  et  Cut  fes 
délices  de  Londres  où  elle  a  passe  jusqu*à  present  pour  un  <  d^ 
french  song  ».  —  G'est  un  mèrito  de  l'auteur  de  cette  ooUedìji 
d*avoir  fait  connaitre  le  véritable  auteur  dans  un  autre  cas  «icore, 
nous  voulons  parler  du  Lied  «  Nach  Osten  »  faussement  attriboé  \ 
Fr.  Schubert.  Ce  Lied  célèbre,  qui  figure  dans  tous  Ics  recneib  d& 
Lieder  de  ce  maitre,  a  été  compose  par  A.  H.  von  Weyrauck 
compositeur  baltique,  dont  les  autres  compositions,  contenues  i^ 
ce  fascicule,  ne  sont  pas  moins  réussies. 

Cela  nous  ménerait  trop  loin  d*analiser  comme  nous  youdrioa* 
le  &ire  chacun  des  33  N^'  de  cet  intéressant  volume.  Bomons-oov 
à  mentionner  quelques  compositions  d'un  beau  syle  de  àP  de  Li 
Trote  (d*  origine  frangaise-écossaise ,  immigré  au  siècle  derniff 
en  Livonie)  sur  des  textes  de  Goethe  ;  —  un  €  choBor  »  de  OM^fr, 

—  Hyrone  de  Pàques  (fragment  d*une  musique  de  «  Faust  >)  poU^ 
ici  pour  la  première  fois,  d*un  rythme  noble  et  pathétique,  démct- 
trant  une  affluite  avec  Gluck;  —  des  Romances  du  méme  auteur. 

—  une  touchante  melodie  de  P.  Zoege  von  Manteu/fei:  «  Imntf 
muss  ich  wieder  lesen  »,  ad  libitum  à  4  voix,  et  autres  onnpost- 
tions  vocales  à  une  ou  plusieures  parties  etc.  etc.  en  alleouni 
en  frangaìs,  en  latin  et  en  italien. 

On  voit  que  la  diversion  ne  manque  pas  et,  on  doit  reconnaitre. 
qu*étant  donne  le  cadre  restreint  d*une  livraison  de  43  pages,  ni- 
teur  a  &it  son  possible  pour  répondre  à  sa  promesse  de  nous  à(ms 
on  tableau  synoptique  du  genre  de  musique  cultivé  dans  si 
patrie.  Nous  lui  en  adressons  nos  sincères  compliments,  ne  donUr 
pas  que  son  travail  et  sa  peine  ne  rencontrent  la  pleine  sympatliìe, 
non  seulement  de  ses  compatriotes,  mais  aussi  du   public  lettre: 
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élicat  et  musical  des  autres  pays,  qui  airoera  à  retrouver  dans 
es  airs  anciens,  cet  esprit  charmant  des  temps  passés  d'une  gràce 
in  peu  rococò,  si  Fon  veut,  mais  distinguée  et  pleine  d*une  sensi- 
lilité  exquise. 

Bn  parcourant  ce  recueil  nous  avons  eu  la  sensation  comme  si 
lous  tenions  un  de  ces  vieux  petits  flacons  émaillés  à  flnes  couleurs, 
lont  il  s*écbappe,  en  Touvrant,  un  parfum  d*ambre  et  de  lavende. 

Lf^auteur  promet  dans  la  suite  de  publier  des  compositions  d*au- 
«urs  modernes;il  sera  curieux  de  constater  jusqu'à  quel  point 
es  natures  musicales  des  habitants  de  la  Baltique  auront  donne 
Drise  à  l'esprit  nouveau  de  Tart  musical  en  Allemagne,  ou  bien 
rìls  auront  fourni  un  exemple  de  plus,  mais  dans  l'ordre  d*idées 
nusìcales,  à  cette  loi  constatée  par  la  science  ethnologique,  que 
.*on  trouve  des  traditions  et  des  traits  caractéristiques  mieux  con- 
$ervés  dans  les  colonies  que  dans  la  nation-mère  elle-mème. 

E.  S.*A. 

Wagneriana 

WjLBKBB-LZàZTf  JBBpUUdario  tndotto  d»  A.  Caralierì-Suigaiiietti,  con  profitiione  di  E.  Paa- 
sacohi  (Torino,  1806.  Libreria  Fratelli  Booca). 

La  pre&zione  che  T  egregio  prof.  Panzacchi  ha  scritto  per  la 
'  traduzione  italiana  di  questo  carteggio  dice  tanto  e  cosi  bene  in- 
torno al  significato  della  presente  pubblicazione,  che  ne  dispensa  da 
qualsiasi  altra  nota  in  proposilo.  Nessuno  meglio  di  lui,  critico  mu* 
'  sleale  profondo  e  sicuro,  poteva  discernere  e  significare  il  valore 
estetico  e  rutilila  storica  di  questo  libro,  egli  che  nelFesegesi  del- 
l'arte nuova  rappresentò  sempre  idee  avanzate  e  con  rara  com- 
petenza ne  additò  agli  artisti  i  risultati  brillanti,  perchè  da  questi 
traessero  ammaestramento  e  profitto. 

Questa  corrispondenza  è  la  storia  di  due  anime  d*artisti.  Esserci 

si  rivelano  cosi  grandi  e  cosi  stoiche,  che  il  nostro  commento  sol 

potrebbe  guastare  Timpressione  suscitata  da  tanta  nobiltà  di  sentire. 

È  vero  che»  di  tanto  in  tanto,  anche  la  nota  prosaica  fa  capolino. 

Non  si  vive  colla  poesia  o  colla  musica  dei  Nibdungi  soltanto.  E 

per  vivere,  viaggiare  e  pagarsi  qualche  piccolo  spasso  il  Wagner 

ebbe,  come  ogni  buon  mortale,  bisogno  di  danaro.  E  il  tema  del 

:   danaro,  per  procacciarsi  il  quale  il  nostro  vecchio  taumaturgo  di 

.  Lipsia  vìnse  le  arti  di  Cagliostro,  porta  una  nota  amena  e  solle- 

'  Tante,  che  non  è  punto  disdicevole  in  mezzo  alle  grigie  cronache 

di  Siegfried  e  di  Tristano.  Ma,  ad  onta  di  ciò,  è  certo  che  il  Wagner 

fu  uno  de'  più  puri  idealisti,  e  questa  sua  pura  idealità  è  troppo 
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nota,  perchè  egli,  oltre  a  quel  che  affidò  a*  suoi  drammi  ed  a*  suoi 
scritti,  potesse  ancora  rivelare  qualcosa  di  nuovo  intomo  al  con- 
cetto che  egli  ebbe  dell'arte  e  della  sua  missione  nella  vita.  Non 
cosi  è  di  Liszt,  che  in  questa  corrispondenza  ci  appare  molto  nobi- 
litato come  artista.  Tutto  quel  che  vi  ha  di  esteriorità  e  di  effetta 
nella  sua  attività  artistica,  cade  in  seconda  linea.  Il  cosi  detto  re 
del  pianoforte,  direttore  delle  grandi  musiche,  nella  sua  smodata 
voglia  di  esibizion  pubblica,  s'accorge  che  l'arte  sta  da  tutfaltra 
parte  che  nella  sua  virtuosità  e  nella  sua  posizione  di  gran  con- 
duttore di  orchestre.  Egli  ammira,  egli  adora  una  personalità  arti- 
stica, che  non  fa  tanto  bene  come  altra  brava  gente  chiassosa, 
applaudita  ed  onorata,  ma  che  si  eleva,  ciò  non  ostante,  su  tutte 
per  la  potenza  del  genio  suo,  che  è  sdegnoso  e  ribelle.  Vi  sarebbe 
da  riconciliarsi  con  un  uomo  e  con  un  artista,  che  mentre  tenne 
tanto  alla  posa,  intimamente  si  ravvedeva  cosi.  Ma  il  peggio  è  che 
egli,  elevando  le  sue  debolezze  personali  a  requisito  artistico,  traeva 
dietro  a  sé  una  turba  di  piccoli  giullari,  non  si  sa  se  più  fatui  o 
più  decrepiti  epigoni. 

Quanto  al  valore  della  versione  della  signora  Cavalieri,  confesso 
che  avrei  desiderato  maggiore  esattezza,  maggiore  cognizione  di 
fatti  e  raggiunta  di  qualche  nota  esplicativa.  In  ogni  caso,  chi 
legge  questi  due  volumi  può  credere  di  aver  vissuto  in  un  mondo 
artistico  e  sentire  svegliati  degli  impulsi  di  arte  vera,  la  quale, 
neirattuale  miseria,  non  è  lecito  che  sognare.  É  poco,  ma  è  qualche 
cosa.  L.  T. 

IBANKLIN  P.  PATTBUaOK,  Th€  ZeU-moUvea  of  "  J>er  Binff  der  Jfibeiun^ett  „• 

First  night:  Das  Bheingold  (Leipzig*  1896.  Breiticopf  et  Hartel). 

Questa  piccola  guida  è  fatta  in  modo  che  il  lettore  può  studiare 
il  succedersi  dei  motivi  nel  primo  dramma  della  trilogia,  che  vi  è 
descritto  minutamente,  avendone  sott*occhio  la  denominazione  esatta 
e  tutto  ciò  che  essi  illustrano  e  rappresentano,  più  il  numero  della 
pagina,  del  sistema  cui  essi  corrispondono  nella  riduzione  per  canto 
e  pianoforte  del  Kleinmichel  (Schott  et  C"".)  e  quello  della  battuta 
colla  quale  essi  cominciano.  Ne  vuol  di  più?  Tutto  ciò,  esposto  a 
guisa  di  prospetto,  riesce  chiaro,  facile  e  comodo.  Alcune  note,  che 
M'  Patterson  espone  relativamente  al  significato  e  all'  importanza 
dei  motivi,  non  sono  nuove  ma  scelte  fra  quelle  comunemente  accet- 
tate. I  motivi  stessi  sono  poi  riprodotti  in  fine  al  volumetto.  La  com- 
pilazione è  breve  ed  accurata.  Per  chi,  invece  della  riduzione  del 
Kleinmichel,  possedesse  quella  più  difficile  del  Klindworth,  TA.  ha 
esposto  una  tavola  comparativa  delle  pagine  d'ambedue. 
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Dopo  tutto,  la  vagnerologia ,  passata  in  mano  de*  compilatori  di 
cotesto  guide,  è  spesso  roba  da  avvisi  di  quarta  pagina.  Che  il 
X>overo  Wagner  li  perdoni  e  che  Dio  guardi  autori  e  lettori  dagli 
assalti  epilettici.  L.  T. 


Tarie. 


jr.  rjLBiaiKl  e  B,  COIA>MBANl,  Outaiogo  deaeHMffO  degli  autografi  e  HiratH 
di  tnuHeitti  lascUti  alla  B.  AecsdemiA  flUrmonioa  di  Bologna  dall'Ab.  Dott.  Muaeangeto 
MuMuiffeU  (Bologna,  1896.  Regia  tipografia). 

Il  paziente  ed  infaticabile  raccoglitore  Masseangelo  Masseangeli 
fin  dal  1872  avea  deliberato  di  far  conoscere  al  pubblico  la  sua 
raccolta  di  autografi  musicali  per  mezzo  di  una  pubblicazione  che 
ne  riproducesse  in  facsimile  i  più  importanti  e  li  illustrasse  tutti 
con  opportune  note.  Colto  da  una  malattia  che  lo  rese  impotente 
al  lavoro,  non  potè  condurre  a  termine  il  suo  divisamento  e  con 
codicillo  (1877)  apposto  ad  un  suo  testamento  fatto  nel  1875  dispose 
che  la  sua  collezione  venisse  depositata  alPArchivio  deirAccademia 
Filarmonica  di  Bologna.  Il  presidente  Parisini,  nel  1881,  con  Tap- 
provazione  degli  accademici,  stimando  interpretare  un  desiderio  del 
morto  abate,  deliberò  la  pubblicazione  di  un  catalogo  che  illustrasse 
convenientemente  la  raccolta.  La  pubblicazione  fu  cominciata,  ma 
interrotta  sotto  la  presidenza  Albini,  venne  ripresa  solo  ora,  pre- 
sidente il  Torchi,  ed  in  questi  giorni  appunto  condotta  a  termine 
per  opera  del  maestro  E.  Colombano 

Il  catalogo,  corredato  di  molte  note,  delle  quali  parecchie  forse 
superflue,  non  rappresenta  che  una  parte  della  collezione  Massean- 
geli. Quella  cioè  degli  autografi  di  maestri  di  musica,  cantanti  e 
suonatori. 

Rimarrebbero  altre  5  categorìe  delle  quali  non  sarà  pubblicato 
il  catalogo.  Ecco  quali  sono  :  Scrittori  di  cose  musicali  o  afilni  alla 
musica.  —  Fabbricatori  di  strumenti.  —  Coreografi  e  ballerini.  — 
Editori  di  musica  ed  impresari.  —  Autori  ed  attori  comici,  dram- 
matici, tragici.  G.  B. 

a,  JTBSJiri  aCJTDEBi,  MuHeometro  e  Tavola  mtuieometrioa. 

Confessiamo  che  di  questa  tavola  a  base  di  calcoli  geometrici  e 
matematici  non  abbiamo  capito  nulla.  L*  euritmia,  ì  rapporti  di 
equidistanza.  Varcano  antropologa),  la  funzione  sociologica, 
Velissi,  il  pleonasmo,  il  rapporto  soppresso  ed  amorfo,  il  tutto 
condensato  in  una  breve  tavola,  ci  ha  lasciati  indifierenti.     G.  T. 
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JUi  Mu9Ì9m9  d€  ehmmbr€  (uBé*  18M).  fléncw  nwàuJim  doiaéti  daat  ìm  Siloai  d*  Im 
Pl^jel,  WoUr  et  O  (Ptris.  SaloM  Ptojel.  WoUT  «t  O). 

Duecento  e  un  concerto!  B  fra  i  molti  con  programma  simile  ad 
una  frittura  mista,  frittura  indigesta,  amiamo  ricordare,  come  inspi- 
rati a  sano  criterio  artistico,  i  quattro  dati  dalla  FondaUon  Bee- 
thoven, consacrati  agli  ultimi  quartetti  e  alle  grandi  sonate,  tre  altri  \ 
(esecutori  signorina  Y.  Barrière  e  M.  P.  Monteux),  esclusi  vamaite 
alle  Sonate  per  violino  e  piano  del  maestro,  due  alle  opere  di  Brahms; 
infine  Tesecuzione  integra  del  Rhetngold  (canto  e  due  pianoforti) 
nella  traduzione  di  Alfredo  Ernst. 

La  raccolta  è  preceduta  da  una  prefazione  di  Oscar  Gomeitant  e 
da  uno  studio  analitico  di  M.  Eymìeu.  E. 

Anmimire  du  CotuervtU^ire  rifai  4€  mtuHqué  d€  BruaoéUé:  18*  «4  19*  bab.  (BmaDw. 

Oltre  alle  solite  indicazioni  statistiche  e  didattiche  ed  ai  pro- 
grammi dei  concorsi  e  dei  concerti  ed  alle  istruzioni  regolamentari, 
abbiamo  in  quest*annuario  buona  parte  del  Catàlogo  descrittivo  ed 
analitico  del  Museo  strumentale  del  Conservatorio ,  e  cioè  dal 
N*  1149  al  1321.  Il  volume  è  ornato  di  due  ritratti.        G.  B. 

BADECKE  BBN8T,  Boberi  Kahn  (Leipsig.  F.  E.  C.  Leackart). 

Piccola  brochure  di  24  pagine  nella  quale  sono  esaminate  e  stu- 
diate le  diverse  composizioni  del  giovane  autore  tedesco.  Di  esse  è 
dato  anche  Telenco  completo.  Non  trattasi  però  che  di  una  pubbli- 
cazione ad  uso  d'annuncio.  G.  T. 

Jahrbueh  der  XuHJOfibUothèk  Beter»  fOr  1S9S.  Zwaitsr  Jfthrgmaf .  Htniug.  voa  B.  Vtf»! 
(Iftipzig.  C.  F.  Pdtera).  Iii-8«. 

Dalla  notizia  introduttiva  che  apre  il  libro  conosciamo  che  la 
biblioteca  fu  visitata  nel  suo  secondo  anno  di  vita  da  4042  persone, 
le  quali  consultarono  7466  opere,  e  cioè  4529  opere  teoriche  e  2937 
opere  pratiche.  Essendo  rimasta  aperta  la  sala  di  lettura  per  268 
giorni,  se  ne  deduce,  ch*essa  fu  frequentata  in  media  da  15  persone  il 
giorno.  Fra  le  opere  teoriche  furono  maggiormente  richieste  le  Bio* 
grafie  dei  grandi  compositori,  le  storie  generali  della  musica  e  par- 
ticolarmente quella  di  Ambros  ed  i  compendi  di  Dommer  e  Prosniz; 
infine  i  trattati  di  strumentazione  di  Berlioz  e  Hofoiann. 

Fra  le  opere  pratiche  le  più  frequenti  richieste  flirono  per  le 
sinfonie  di  Mozart,  di  Beethoven  e  di  Brahms.  Oltre  i  soliti  elenchi 
assai  particolareggiati  e  divisi  in  categorie,  questo  volume  contiene 
i  seguenti  studi  :  I.  Crysander,  Die  originalsUmmen  zu  HàndeVs 
Messias;  I.  GoMBARiED,  Linfluence  de  la  musique  allemande  sur 
la  micsiqice  frangaise;  R.  v.  Liliencron,  Die  Zuhunft  der  evan- 
gelischen  Chorgesanges  ;  E.  Voqel,  Der  erste  mit  beweglichen 
Metalliypen  hergestellte  Notendruch  fur  Figuralmusih.    G.  B. 
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BES88E,  DmtUeher  MuHker-kalender  (Lelpiig.  Max  HetM). 

Per  far  conoscere  rutilila  di  questo  libriccino,  piccolo  di  mole  e 
ienso  di  pagine,  basterà  riportare  alcune  indicazioni  del  conte- 
nuto: precedono  1  ritratti  di  Busoni,  di  Humperdinck  e  di  Hans 
Siti,  illustrati  da  una  nota  biografica  di  H.  Goni.  Poi  vi  è  un  cen- 
tinaio di  pagine  bianche  intestate  e  preparate  per  le  annotazioni 
degli  indirizzi,  delle  ore  di  studio,  della  musica,  ecc.  Segue  il  raf- 
fronto fì*a  le  monete  dei  diversi  Stati,  la  tavola  dei  regnanti,  e  la 
relazione  dei  concerti  di  Germania  dal  giugno  94  al  giugno  95  fiatta 
dal  Rieroann. 

In  una  seconda  parte  abbiamo  la  lista  dei  giornali  musicali  di 
tutta  Europa,  col  nome  dei  loro  direttori  ed  editori,  poi  quella  degli 
editori  di  musica,  e  finalmente,  la  parte  più  importante,  Telenco  di 
tutti  i  teatri,  istituti  e  scuole  musicali,  coi  nomi  dei  direttori,  degli 
insegnanti,  ecc.,  ecc.,  la  nota  dei  direttori  delle  bande  militari,  degli 
organisti,  ecc.,  ecc. 

È  un  bel  volumetto  utile  e  pratico.  G.  B. 

XSIirSCKJB  CABLt  Baihtehiàff^  und  Winke  far  die  mutikaiitehe  Jugend  (Ldpiig. 
J.  H.  ZiBimenn&nii). 

Chi  non  ricorda  le  MusikcUìsche  Haus-und  Lebensregeln  di 
Roberto  Schumann?  Dei  consigli  del  Reinecke  alcuni  son  d*utilità 
tecnica;  altri  d*lndoIe  morale  artistica  non  li  diremo  nò  nuovi  né 
superflui  :  i  professionisti  d'arte  però  si  guarderanno  bene  dal  met- 
terli in  praticai 

Notiamo  per  incidenza  che  il  Reinecke  si  dimostra  fautore  per  i 
termini  musicali  italiani.  E. 


I^OTIZIB 


JMUuti  nttuicaii. 

«%  Palermo*  —  B.  CamervaUnio  di  Jf  tisica.  I  saggi  anniulì  ri  tono  diiai 
felicemente.  In  essi  emersero  gli  allievi  di  composisione  Sanfih^ppo  Oreste  e 
Margoni  CHuseppe  ;  il  primo  presentatosi  con  nn'^rta  e  Zingaretea  per  tìoììiì, 
bassi  e  pf.  —  il  secondo  oou  nna  Cantata  per  soli,  coro  ed  orchestra,  dal  titok: 
H  convegno  degli  «piriti. 

Si  distinsero  ancora  gli  allievi  della  scuola  di  pianoforte  :  Messina-AverDa  Sal- 
yatore,  che  esegnì  i  seguenti  pezzi: 

a)  BsETHOTBir^  Adagio  della  Sonata  in  Be,  Op.  10,  N.  8; 

b)  Scarlatti,  Sonata  in  La  magg.  (Presto); 
e)  Thalbbrg^  Studio  in  Mi  magg.  (Presto)  ; 

e  Natale  Gastavo  (giovanetto  di  anni  13),  che  si  produsse  col  Concerto  in  Be  snk 
con  accompagnamento  di  orchestra,  di  Mozart. 

41*4,  Parma.  —  B.  Conservatorio  di  musica.  In  segnito  a  eonoorto,  Tmmn 
nominati,  con  R.  Decreto  19  marzo  1895,  Professori  delle  classi  di: 

Arpa,  signorina  Boa  Pia  Ines, 

Pianoforte  complementare,  sig.  Ravazzoni  Alfredo. 

La  Società  dei  Concerti  dei  B,  Conservatorio  di  musica  ha  dato  i  prìni 
4  Concerti  del  2<>  anno  sociale  (lb95-96):  il  27  marzo  (con  programma  esdnii- 
vamente  dedicato  a  Beethoven);  il  20  aprile;  il  4  maggio  (col  concorso  deQi 
sig.*  Marchesa  Paverì-Fontana,  sopranista,  e  della  signorina  Baa  Pia  Ines,  a^ 
pista);  il  20  maggio  (col  concorso  della  signorina  De  Prosperi  Olga,  violinista). 

Essendo,  pel  nuovo  Statuto  del  Conservatorio,  soppressi  i  Saggi  soolastid,  il 
Direttore  ha  facoltà  di  presentare,  nei  Concerti  della  Società,  gli  alunni  pro- 
vetti. Infatti,  nel  1*  Concerto,  il  Quartetto  N.  à  delPOp,  18  venne  esegiito 
dagli  alunni  Fomaoiari  Ennio,  Bisotti  Angelo,  Corsi  Mario,  Nastruod  Ugo.  ìié 
2^,  Talunno  violinista  Segrè  Marco  suonò  il  1»  tempo  del  Concerto  m  Si  usa 
di  Saint-S&ens.  Nel  3^,  Talunno  violoncellista  Nastrucci  Ugo  suonò  la  BomamsSy 
op.  5,  e  la  Tarantella,  op.  33,  di  Popper. 

Dell'orchestra  sociale  fan  parte  i  professori  e  gli  alunni  del  Conservatilo. 

Col  V  luglio  cominciano  gli  esami  di  conferma,  di  promozione  e  di  ììcool 
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.  TscHAiKOWSKT .  a)  Ouvertufe  mimaitére  (per  ylolini,  \ 

viole,  legni,  corni  e  triangolo)         /  dalla  Smte  tratta  dal 
b)  Danse  arabe  (per  archi,  legni  e  l    ballo  Casse  Noisette. 

tamboro)  / 

e)  Marche  miniature  (dalla  Suite  N.  2,  op.  43)  (per  violini^ 

flauti,  ottavino,  oboi,  clarinetti,  triangolo  e  sistro). 

Parte  Seconda. 

.  Wagner  ....  Prologo  neiropera  II  Crepuscolo  degli  Dei, 

(Le  parti  vocali  del  Prologo  fnrono  affidate  alle  signore  Gianna  Francescatti- 
aganini  (che  già  esegni  detta  parte  al  teatro  Regio  di  Torino),  Elvira  Ceresoll, 
•^ria  Morì  e  signor  Gioseppe  Borgatti,  che  gentilmente  si  prestarono). 
Tutti  i  pezzi  si  eseguirono  per  la  prima  volta. 

IL  —  Parte  Prima. 

L.  VAN  Beethoven.  Sinfonia  in  Do  maggior e^  N.  1,  op.  21  (Adagio  molto  • 

Allegro  con  brio  -  Andante  cantabile  con  moto  -  Minuetto  - 
Allegro  molto  e  vivace  •  Finale  -  Adagio,  allegro  molto 
e  vivace). 

Griso.  « ^Hoiberk  -  Suite  stile  antico,  op.  40:  a)  Preludio,  h)  Ga- 
votta, e)  Aria,  d)  Rigodon. 

Parte  Seconda. 

Brahms *  Ouverture  tragique,  op.  81. 

Wagner Prologo  nell'opera  17  Crepuscolo  degli  Dei, 

(Le  parti  vocali  del  Prologo  furono  affidate  alle  signore  Gianna  Francescatti* 
tganini,  Elvira  Ceresoli,  Maria  Mori  e  signor  Giuseppe  Borgatti,   che  gentil- 
;nte  si  prestarono). 
I  pezzi  segnati  con  *  si  eseguirono  per  la  prima  volta. 

III.  —  Parte  Prima. 

F.  Schubert  .  .  .  Sinfonia  in  Do  maggiore  (Prima  esecuzione)  (Andante,  al- 
legro ma  non  troppo  •  Andante  con  moto  -  Scherzo,  allegro 
vivace  -  Finale,  allegro  vivace). 

a)  L.  Mancinelli.  Andante-Barcarola  (per  archi  e  arpa)  dagli  Intermessi  Sin- 

fonici e  Cleopatra  >  di  P.  Cossa. 

b)  Girard  ....  Sarabanda  (per  archi). 

Parte  Seconda. 

C.  Saint-Sa£n8  .  Dafise  macabre  (Poema  sinfonico). 
Wagner Prologo  neiropera  II  Crepuscolo  degli  Dei. 

(Le  parti  vocali  del  Prologo  vennero  affidate  alle  signore  Gianna  Francescatti- 
^^anini,  Elvira  Ceresoli,  Maria  Mori  e  signor  Giuseppe  Borgatti^  che  gentil- 
nte  si  prestarono). 
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IV.  —  Parte  Peima. 

1.  Hatdn Sinfonia  in  Be  maggiore  (N.  4)  (Adagio  presto  -  Andante  - 

Minaetto  •  Allegretto  -  Finale  vivace). 

2.  a)  Trucco    .  .  Piccola  Suite  in  Si  bemolle  (Beverie  -  Minuetto  -  SchenÌBo  - 

Arietta  svedese  -  Gavotta). 
b)  PoNCHiBLLi.  Marcia  funebre  nelFopera  Marion  Delorme, 

Parte  Seconda. 

3.  Wagner  ....  Preludio  dell'opera  Parsifal. 

4.  >       ....  Vita  deUa  foresta  (dairopera  Sigfrido). 

5.  Verdi Ouverture  delFopera  I  Vespri  Siciliani. 

^*«  A  Bologna  (Società  del  Quartetto),  diretti  da  Martncci,  ebbero  luogo,  il  S 
e  il  22  maggio,  2  concerti  orchestrali  di  cai  diamo  qni  i  programmi  : 

I.  Beethoven.  —  1.  Ouverture  e  V Inaugurazione  deHa  casa  ».  Op.  124. 

»  —  2.  7*  Sinfonia,  Op.  92,  in  La  maggiore  : 

a)  Poco  sostenoto,  Vivace;   b)  Allegretto;   e)  Prefto; 
d)  Allegro  con  brio. 
»  —  3.  a)  Adagio,  b)  Allegretto,  dal  Prometeo,  Op.  43. 

>  —  4.  Ouverture  «  Eleonora  »,  Op.  72,  N.  3. 

II.  Wagner.     —  1.  Preludio  dell'atto  3®  dei  Maestri  Cantori. 

»  —  2.  Scena  ultima  del  Sigfrido  (Brunilde  e  Sigfìffdo). 

»  —  3.  Introduzione  e  scena  1*  del  3^  atto  di  Tristcmo  ed  IsoUa. 

»  —  4.  Preludio  del  Parsifal. 

»  —  5.  Ouverture  del  Tannhauser. 

Le  parti  vocali  furono  affidate  alla  signora  L.  de  Ehrenstein  (soprano)  e  signor 
G.  Borgatti  (tenore). 

^*^  Alla  Società  del  Quartetto  di  Milano  il  compositore  Saint-SaSns  esegù 
questi  suoi  lavori: 

Suonata  per  pianoforte  e  violino,  Op.  75. 

Trio  in  Mi  minore,  Op.  92. 

Quartetto  in  Si  bemolle,  Op.  41. 

Oltre  a  quattro  pezzi  per  pianoforte  e  una  berceuse  per  organo. 

^*^  Dona  Fior,  opera  di  Van  Westerhout,  fu  rappresentata  a  Napoli  il  1*2 
maggio. 

^*^  Air  Opera  di  Berlino,  il  28  maggio,  Ingo,  di  Filippo  Kuffer  di  LiegL 

^*^  La  Cappella  del  Santo  in  Padova,  in  occasione  delle  annuali  feste  di 
S.  Antonio,  ba  eseguito  per  la  prima  volta  un  Magnificat  a  4  voci  di  P.  Pkl, 
Si  quaeris  a  4  voci  di  G.  Gallignani,  Kyrie,  Oloria^  Sanctus  ed  Agnus  Dei 
dalla  Missa  II  Salve  Begina  di  I.  G.  E.  Steble,  un  Credo  a  4  voci  di  E.  Boat 
ed  un  Offertorio  pure  a  4  voci  di  Salvatore  Galletti,  direttore  della  CappeUa 
metropolitana  milanese.  Tanto  la  composizione  del  maestro  Galligoani,  oone 
quella  del  m^  Galletti  vennero  dettate  espressamente  per  la  Cappella  AntonisBa. 

«*«  A  Vienna  nel  marzo  scorso  fu  eseguita  la  nuova  opera  di  Carlo  Goldmaik: 
Il  grillo  del  focolare. 
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«%  AirOpera  di  Berlino,  Frauenlob^  opera  applaudita  di  Reinhold  Becker. 

^%  Lo  scorso  aprile,  al  teatro  di  Monte  Carlo  fa  eseguita  per  la  prima  volta 
rhiseUe,  opera  in  4  atti  di  Cesare  Franck,  che  TaTeva  composta  fin  dair89. 

i^\  A  Weimar,  L'Uomo  e  il  Mare,  testo  di  Wolzagen,  musica  di  Hans  Sommer. 

«\  Si  annuncia  che  Antonio  D?6rak,  il  famoso  compositore  t^eco,  ha  ultimato 
lue  nuovi  quartetti  per  archi,  e  tre  poemi  sinfonici  :  La  Strega  del  meseodk, 
L'Uomo  delle  acque,  La  Spola  d'Oro, 

^^  Il  compositore  tedesco  Augusto  Bnngert  ha  terminato  una  tetralogia  lirica  : 
Ulisse,  sulla  trama  àéiV Odissea;  la  prima  parte,  intitolata  Penelope,  verrà  rap- 
presentata il  prossimo  ottohre  airOpera  Beale  di  Dresda. 

^*^  Humperdinck  ha  terminato  la  musica  di  scena  per  un  dramma  di  L.  Bosmer. 
r  figli  regali. 

^*^  Da  Parigi.  —  La  demiòre  nouveauté  donneo  aux  Concerta  de  l'Opera, 
\  été  V  Ouverture  dratnatiqìie  de  M.  Eugène  Mestres,  écrite  pour  servir  de  pré- 
face  instrumentale  à  une  pièce  révolutionnaire,  et  dans  laquelle  on  trouve,  après 
une  sorte  d*idjlle,  tout  «  Tattirail  pittoresque  dea  hrutalités  populaires  et  mili- 
taires  »  ;  exécutée  sous  la  direction  de  Tauteur,  cotte  oeuvre  a  étó  hien  accueillie. 
Signalons  la  reprise  de  quelques  (Buvres  de  jeunesse  :  le  Saint-Georges  de  Paul 
Vìdal,  le  Requiem  d* Alfred  Bruneau  et  la  Symphonie  en  mi  bémol,  composée 
par  Saint-Saéns  à  Vige  de  dix-sept  ans.  L*  illustre  auteur  de  Samson  et  DaUla 
a  été  récemment  fété  avec  enthousiasme  à  la  Salle  Plejel,  à  Pocoasion  du  50*  an- 
niversaire  de  son  premier  concert.  —  Deux  (Buvres  dramatiques  importantes  et 
honorahlesy  HeUé  d*A.  Duvernoy  (opera)  et  le  Chevalier  d'HarmevUal  d'A.  Mes- 
sager  (opéra-comique)  ont  quitte  l'afQche,  provisoireroent  au  moins,  après  une 
quinzaine  de  représentations.  Pendant  que  nos  deux  grandes  scènes  lyriques  re- 
prenaient,  nn .  peu  péniblement,  de  vieux  ouvrages,  MM.  Guilmant  et  Widor  ont 
donne,  au  Trocadéro,  de  très  brillanta  concerts.  La  Saison  musicale  est  finie. 
Fante  de  mieux,  je  mentionnerai  le  résultat  dea  Concours  ouverts  par  la  Société 
des  Compositeurs  de  musique  :  V  une  Sonate  pour  piano  et  violon  ;  premier  prix, 
M.  Jules  Wiemsberger;  deuxième  prix,  M.  Ajmé  Eunc  —  2®  une  Symphonie 
pour  piano  et  orchestre:  prix  unique,  M.  Henry  Lntz.  Le  prix  pour  quatuor 
vocal  (soprano,  contralto,  ténor  et  basse  avec  harpe)  n'a  pu  étre  dècerne.    J.  C. 

Concùrsi* 

«*«  In  seguito  al  concorso  di  saggio  per  il  premio  di  Boma,  indetto  dal  Con- 
servatorio di  Parigi,  sono  stati  ammessi  a  prender  parte  al  concorso  definitivo: 
1*  Max  d'Olonne,  allievo  di  Massenet  ;  2''  Schmid t,  allievo  di  Massenet  ;  3*  D*Ivry, 
allievo  di  Dubois  ;  4<^  Charles  Levadé,  allievo  di  Massenet  ;  h^  Jules  Moquet, 
allievo  di  Dubois;  6^  Halphen,  allievo  di  Massenet 

^^  La  Scuola  di  musica  religiosa  di  Parigi,  che  ha  per  suo  organo  ufficiale 
il  periodico  La  Tribune  de  St-Gervais,  in  un  nuovo  concorso  indetto  per  la 
composizione  di  un  Sanctus  a  5  voci,  in  istile  polifonico,  all'unanimità  assegnava 
il  primo  premio  unicamente  a  quello  che  portava  il  motto:  Pour  Tari  de  Pa^ 
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ìestrinaf  di  cui  è  autore  il  maestro  Tebaldini.  Il  Sanctus  premiato,  come  gii  u 
Kyrie,  fii  parte  della  Messa  di  8.  Antonio,  composta  ed  eseguita  ranno  seon 
per  Toecadone  del  VII  centenario. 

Wtigneriana» 

^^  n  22  maggio  ricorre  a  Mannheim  (Baviera)  il  Tentidnqnesimo  anno  d^ 
fondazione  della  Società  «  Riccardo  Wagner  ».  In  tale  occasione  la  detta  Socìeti 
ha  votato  in  una  delle  sne  ultime  riunioni  la  somma  di  trecento  marchi,  per 
rendere  possibile  ai  dilettanti  poveri  di  recarsi  alle  rappresentazioni  di  BajrettL 

*^  ÀI  Magistrato  di  Berlino  è  pervenuta  da  un  mecenate  delle  arti  la  soirat 
di  5000  marchi,  quale  inizio  di  un  fondo  che  deve  servire  alla  erezione  di  la 
ricordo  a  Riccardo  Wagner  in  Berlino. 

^^  Ecco  la  distribuzione  delle  parti  per  le  prossime  rappreeaitaziom  dei- 
VAneUo  del  Nihekmgo  a  Bayreuth  :  Brtmnhilde,  signore  Lilli  Lehmann-KaSick 
e  Gulbranson  (di  Cristiania)  ;  Sieglinde,  signora  Sucher  ;  FVicka,  signora  Brens; 
Erda  e  WaUrande,  signora  Sehumann-Heink  ;  Gutrttna,  signora  Bensae-Belge; 
Freia,  signora  Weed  ;  le  FigUe  dei  Beno,  signorine  von  Artner,  Fremstad  ed 
altra  da  designarsi;  Siegfried,  signori  Bnrgstaller,  Gruning  e  Leidel;  Mmt, 
signor  Brauer;  Wotan,  sig.  Perron;  Loge,  sig.  Vogl;  Alberico,  sig.  Frìedxkfai; 
Hagen,  sig.  Grengg  ;  Sigmund,  sig.  Gerrhauser  ;  Fafner,  sig.  Elmblad  ;  FomS, 
sig.  Wachter  ;  OunUher,  sig.  Geoss  ;  Donner,  sig.  Bachmann  ;  Hunding,  signon 
Elmblad  e  Wachter;  Froh,  sig.  Burgstaller. 

Ntukve  JPulMicazioni, 

^^  Teodoro  Radoux,  direttore  del  Conservatorio  di  Liegi,  ha  pubblicato  il  et- 
talogo  del  Museo  Grétry,  da  lai  fondato  nel  1882,  e  più  tardi  offerto  alla  dttà 
natale  del  compositore. 

^^  n  maestro  Giovanni  Tebaldini  ha  consegnato  per  la  pubblicazione  alFedì* 
tore  Schwann  di  Dusseldorf,  una  nuova  Missa  Conventualù  m  onore  di  S,  JVw- 
eesco  d'Assisi,  a  4  voci  dispari  ed  organo,  che  verrà  eseguita  per  la  prima  votts 
dal  Coro  della  Cattedrale  di  S.  Gallo  in  Isrizzera  nel  prossimo  mese  di  agosto. 
Detto  coro  si  compone  di  cento  voci  ed  è  diretto  dal  chiaro  maestro  ed  orgaaisti 
I.  G.  Eduard  Stehle,  al  quale  la  nuova  Messa  del  Tebaldini  è  dedicata. 

^%  La  casa  Ricordi  inizierà  col  dicembre  prossimo  la  pubblicazione  di  tatte 
le  opere  di  Giuseppe  Verdi  in  edizione  speciale  di  27  volumi,  in  ordine  cronolo- 
gico, destinata  unicamente  ai  sottoscrittori. 

Varie. 

^*^  Si  è  costituito  a  Bruxelles  un  comitato  al  fine  di  erigere  un  monumeito 
al  celebre  violinista  Vieuxtemps. 

^*«  n  30  maggio  scorso,  al  Residenztheater  di  Monaco  si  eseguì  Topera  Dm 
Giovanni  di  Mozart  colla  scena  elettrica  mobile,  invenzione  tecnica  del  profet- 
sore  Lantenschloeger,  attuata  per  la  prima  volta. 
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^*^  Il  Comitato  per  Terezione  di  un  monumento  alla  memoria  di  Gonnod  ha 
lominato  presidente,  airananimìtà,  il  signor  Bejer,  in  sostitazione  d^Ambroise 
Thomas  ;  vice -presidenti  i  signori  Massenet  e  Géròme. 

La  sottoscrizione  supera  già  la  somma  di  100.000  fianchi. 

^^^  L'illustre  Gevaert  tenne  al  Conservatorio  di  Bruxelles  una  conferenza  sulla 
nusica  neirantichità,  dando  notizia  anche  degli  strumenti  che  Y.  Mahillon  rìco- 
itrosse  dopo  lunghe  ricerche  nei  musei  di  Roma,  di  Napoli  e  di  Pompei. 

^*^  Il  manoscritto  d*una  ouverture  a  4  mani  di  Franz  Schubert,  affatto  sco- 
Dosciuta  finora,  fu  trovato  ed  acquistato  dal  viennese  Nicola  Dumba,  che  pos- 
siede gìk  molti  manoscritti  dellMllustre  compositore.  Questa  ouverture  sarà  pro- 
babilmente compresa  nella  grande  edizione  completa  di  Schubert,  che  già  da 
vari  anni  la  casa  Breìtkopf  ed  Haertel  di  Lipsia  sta  pubblicando. 

^*^  L'imperatore  Francesco  Giuseppe  conferì  a  Giovanni  Brahms  la  decorazione 
«  per  le  arti  e  le  scienze  » ,  che  è  la  maggiore  ricompensa  esclusivamente  riser- 
vata alle  sommità  della  scienza  e  dell'arte  che  possa  accordare  Timperatore  ;  ed 
è  raramente  accordata:  Brahms  è  il  primo  musicista  che  ne  sia  insignito. 

Necrologie, 

«%  A  Francoforte  sul  Meno  il  21  maggio  moriva  Clara  Schumann,  nata  a 
Lipsia  il  13  settembre  1819. 

«%  A  Bergamo,  il  30  aprile,  il  maestro  Antonio  Cagnoni,  nato  in  Godiasco, 
presso  Voghera,  nel  1828. 

«*«  A  Para,  nel  Brasile,  il  19  maggio  il  compositore  Carlo  Gomes^  ch*era 
nato  a  Caropifias  TU  luglio  1839. 

«%  A  Brema  lo  scorso  marzo,  alFetà  di  75  anni,  il  maestro  Beinthaler,  com- 
positore, organista  e  direttore  d'orchestra,  nato  ad  Erfurt  il  13  ottobre  1822. 

«%  Ad  Assisi,  all'età  di  77  anni,  il  P.  Alessandro  Borroni,  compositore  di 
musica  religiosa  e  direttore  della  Cappella  francescana. 

^\  A  Monaco,  all'età  di  63  anni^  il  compositore  Alessandro  Bitter,  che  aveva 
sposato  una  nipote  di  R.  Wagner.  Scrisse  alcune  opere,  musica  da  camera  e 
molti  ìieder, 

/,  AU'Aja,  Guglielmo  Federico  Gerardo  Nicolai,  direttore  del  Conservatorio 
di  quella  città,  nato  a  Lejda  il  20  nov.  1829. 
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Gazzetta  Mnsieale  (Milano). 

N.  12,  13,  15,  16,  17,  20,  22,  23.  —  A.  PuaROTTST,  CamOh  Sivori. 

N.  16.  —  M.  Mazzoldi,  Thomas  e  «  Mignon  ». 

N.  18.  —  G.  GiBiRDi,  Una  eonferensa  di  Patufoechi  sulla  musica. 

N.  19.  •—  C.  Lozzi,  Michèle  Bolaffi,  musicista  e  poeta,  —  G.  Tbbildiki, 
Antonio  Cagnoni, 

N.  22.  —  6.  Tebaldini,  Organaria  (an  pò*  di  statistica). 

N.  23.  —  E.  PiRANi,  Clara  Schumann  (necrologia).  —  R.  Barbiera,  L^uiiio- 
rismo  neUa  musica  ed  il  maestro  A.  Cagnoni, 

N.  24.  —  L.  Parodi,  Teodoro  Dubois, 

U  Pensiero  italiano  (Milano). 

Maggio.  —  T.  GoNCARi,  Un  dramma  musicale  di  P.  Metastasio  (Siroe). 
Fase.  63.  —  Villanib,  Come  si  sente  e  come  si  dovrebbe  sentire  la  musica. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

Anno  I.  N.  1.  —  Due  lettere  inedite  di  DoniesetH  ad  A,  Lanari,  11  luglio 
e  22  agosto  1833.  —  Dall'Olio,  Per  la  melodia.  -  *  La  Bohème  >  di  Gia- 
como Puccini, 

N.  2.  '-'  Commemorasione  Rossiniana.  -  Il  Concerto.  -  La  Messa  solenne.  - 
Zanetk>.  —  Due  lettere  di  Q,  Pacini,  17  e  25  ottobre  1864, 

N.  8.  —  A.  Bonaventura,  L'errore  di  Wagner  [Che  è  poi  invece  rerrore  del 
sig.  Bonaventura  di  apprezzare  in  Wagner  solamente  il  musicista].  —  G.  Albini, 
Libretti,  «  Chatterton  »  ed  altri.  —  I.  Piazza,  Il  flauto  Giorgi, 

N.  4.  —  Panzacchi,  Musica  incipriata  [Sunto  di  una  sua  conferenza].  — 
T.  M.,  I  dilettanti  deUa  critica. 

La  Nuova  Musica  (Firenze). 

N.  1.  —  B.  Gandolfi,  Marco  da  Gagliano. 

N.  2.  —  G.  Gasperini,  Biflessioni  sullo  studio  della  composisione  m  Italia, 

N.  8.  —  C.  Cord kKA,  La  crecutionedeUeinteUigense.  —  C.PoNBiccHi,Of^aiuifta. 

N.  4.  —  E.  Del  Valle  db  Paz,  La  teorica  degli  abbellimenti.  —  G.  Seni- 
CAGLIA,  Libretti  e  librettisti, 

N.  5.  —  N.  D'Arienzo,  Catene  artistiche.  —  Del  Valle  de  Paz,  La  teorica 
degli  abbellimenti  [Cont.].  —  G.  Senioaolia,  Libretti  e  librettisti  [Gont.]. 


SP06U0  DBI  PKRIODia  617 

Moslca  sacra  (Milano). 

N.  4,  15  aprile.  —  I  vescovi  ed  Q  Begoìamento,  —  La  reataurcurione  deUa 
mtisica  sacra  in  Francia.  —  P.  Borboni,  Donde  debba  cominciare  la  forma- 
sione  d^un  buon  coro.  Criteri  per  la  scelta  dei  soprani  e  contrcdH. 

N.  5,  15  maggio.  —  I  vescovi  ed  il  Regolamento,  —  La  restaurasione  déUa 
musica  sacra  in  Francia.  —  I  voti  del  congresso  di  Bodee,  —  Sotto  qyuA 
punto  di  vista  debba  essere  promossa  la  restaurasione  delia  m%uica  Ututrgica.  — 
Del  trattamento  e  deUa  conservazione  di  un  organo. 

Nuova  Antologia  (Roma). 

16  maggio.  —  I.  Valetta,  Rassegna  musicale.  -  I  concerti,  -  La  questione 
deUa  musica  sacra  e  il  Tebaldim,  —  A.  Cagnoni,  1  musicisti  prìx  de  Rome 
alla  Villa  Medici, 

Roma  letteraria  (Roma). 
25  maggio.  —  Evelyn,  Beethoven  neUa  intimità. 

FRANCESI 

Bnlletin  de  la  Sooiété  des  Hnmanistes  fran^ais. 

N.  10  de  ce  BuUetin.  —  Compte-rendn  de  la  Séance  de  latin  tenne  à  la  Sor- 
bonne le  15  ayril  et  où  M.  Jales  Combarien  a  commnniqné,  en  les  analjtant 
au  point  de  yue  philologique,  paléograpbiqne  et  mnsical,  lei  photograpbies  de 
8ix  pages  d*an  mannscrit  inédit  de  Yirgìle  (Florence,  Laurentiennet  fonda  Ash- 
bnmam,  n*  4,  XI*  siècle),  où  44  Ters  de  VEnéide  aont  notes  en  masiqne.  Cette 
notation,  composée  de  nenmes-accents,  est  intéressante  en  particnlier  à  cause  des 
notes  liquesoentes  (petites  notes  intercalóes  entro  denz  consonnes)  qui  donnent 
des  indications  otiles  sur  la  manière  dont  le  latin  était  prononcé  aatrefbis.  Mal- 
henreuseroent,  on  ne  poarrait  cbanter  aajoQrd'bQl  les  mélodies  dont  oes  44  ?ers 
sont  accompagnés;  il  faudrait  avoir  la  tradnction  de  ces  nenmes  dans  des  ma- 
nnscrits  gnidoniens  ;  pent-ètre  la  tronvera-t-on  nn  jonr. 

Gazette  musicale  de  la  Snisse  Romando  (Genò?e). 

N.  5  e  6.  —  B.  ScHOLz,  Saint-Frangois,  oratorio  d^E.  Tinsi  [Analisi]. 
N.  7.  —  M.  LuBBT,  Chabanon  précurseur  de  Hanslick  [Trova  i  prìncipi  di 
Hanslick  già  enunciati  in  nn  libro  di  Cbabanon  pubblicato  nel  secolo  scorso]. 

La  Lectore  iUnstrée  (Paris). 

25  mai.  —  J.  Vernai,  Les  directeurs  du  Conservatoire  [Illnstré  de  repro- 
dnctions  pbotograpbiques]. 

La  Nature  (Paris). 
28  mai.  —  Ch.  E.  Guillaume,  V^ations  toumantes  des  cordes. 

La  Critique  (Paris). 

20  avril.  —  E.  De  Solenière,  MtMique  sacrée. 
20  mai.  —  Idem,  Vidéat  dans  la  musique, 
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L'Art  moderne  (Bruxelles). 
15  man.  —  Getabrt,  La  grande  me$se  de  J.  5.  Bach. 

La  Fédératlon  artistiquè  (Bnixelles). 

8  mare.  —  La  tnusique  à  BruxétUe.  BibUographie  musicale.  —  Wnxi  Caono, 
Notes  sur  ìes  instrutmefUs  de  musique  [Suite]. 

15  mare.  —  A.  yàx  Btn,  Thais, 

29  mare.  —  Idem,  «  La  Vivandière  »,  opéra-eamique  en  irois  aetes. 
5  avril.  —  A.  V.  R.»  Encore  le  cadeau  monumentai,  ou  le  thédtre  pomr 
chefsd^auvre,  —  Willy  Grotto,  Notes  sur  les  insiruments  de musique [Saite]. 

26  avril.  —  P.  D*Aoo8ta,  Essai  de  philologie  musicate. 

10  maL  —  A.  Vàn  Btn,  La  musique  dramaiique  belge. 

17  mai.  —  Willy  Grotto,  Notes  sur  les  insiruments  de  musique  [Saite}. 

31  mai.  —  A.  Yin  Bym,  Le  chauvinisme  belge  en  matiire  musicale.  —  Willy 
Grotto,  Notes  sur  les  instruments  de  musiqtie  [Suite]. 

La  Berae  Bianche  (Paris). 

15  man.  —  H.  Oauthier-Villars,  Bayreuih  et  PhomosexuàHté  [Risposta 
all'articolo  di  0.  Panizza  nel  giornale  «  Die  Gesellschaft  •,  XI  Jahrg.,  Heft.  1]. 

La  Berne  Marne  (Paris). 
19  avril.  —  P.  Gabillàrd,  La  statue  de  Chopin. 

La  Société  nonyelle  (Bruxelles). 

Mare.  —  WiLL,  L*harmonie,  A  propos  eT  «  Imogène  »   éPE.  Picard.  — 
H.  Màubbl,  Ouillaume  Leken. 
Avril.  —  H.  Màubel,  Préface  à  la  musique  de  piano  de  Sehumann. 

La  Yotx  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Man.  —  A.  Guillemin,  Essai  sur  la  phonatian  [Seguito].  —  BEZTCìnitEi, 
La  miésique  comme  moyen  thérapeuiique. 

Avril.  —  G.  Làrrumet,  La  direction  du  Conservatoire.  —  Doit-on  réfyrmer 
le  Conservatoire  9  [A  proposito  deirinchiesta  del  Figaro,  riporta  le  risposte  di 
Gailhard,  di  Glaretie  e  del  baritono  Faure].  —  Gcillbmut,  Essai  smr  k  pho- 
natian [Seguito]. 

Mai.  —  Idem,  Essai  sur  la  phonation  [Seguito].  —  Lepime,  Sur  le  traHeaseti 
du  hoquet  par  la  traction  de  la  langue. 

Le  Gnide  mnsieal  (Bruxelles). 

N.  11.  —  M.  Brenet,  Le  heu  de  naissance  de  Georges  Muffai  [L'A.  dtaQ 
seguente  documento,  tolto  da  carte  inedite  di  Sébastien  de  Brossard,  vissuto  a 
Strasbourg  dal  1687  al  1698  in  qualità  di  vicario  del  gran  coro:  «  11  estoìtné 
à  Scleetadt  (Scbelestadt),  en  Alsace,  d'un  pére  savoyard,  et  il  fui  qnelqae  tempi 
organiste  du  grand  chcBur  de  Strasbourg  à  Molsheim  »].  —  Portraits  contesa 
porains:  E.  Humperdinck.  —  A.  Wilford,  Le  drame  ìyrique  porle  et  sos 
averwr  en  théàtre. 

N.  12,  13.  —  P.  BesDRi,  «  Christus  »,  symphome  mystique  par  SL 
[Analisi  tematica]. 
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N.  12.  —  M.  Rémt,  Un  Siegfried  bourgeois  [Confronto  fra  il  Civpìueólo  degli 
Dei  di  R.  Wagner  e  il  dramma  di  Ibsen  I  guerrieri  a  Helgland]. 

N.  14.  —  LefeyreLelong,  *  La  vie  du  Poète  »  de  Ghistave  Charpentier, 

N.  15,  16.  —  li.  Kdfferàth,  La  mu8ique  moderne, 

N.  15.  —  G.  Servières,  Le  «  Requiem  *  de  M,  Alfred  Bruneau. 

N.  16.  —  M.  Brbnet,  JB.  Wagner  et  le  *  Stabai  Mater  »  de  Palestrina. 

N.  17.  —  Fa.  CHaiSTy  Lea  instrumenis  préhistoriques  soandinavei,  Us 
«  Lurs  ». 

N.  18.  —  n.  Ihbert,  «  HeUé  »,  opera  de  M.  AìpTwme  Duvemoy,  — 
O.  Seryiìres,  «  GhiseUe  »,  de  Cesar  Franck, 

N.  19,  20.  —  H.  Fierens-Gevaert,  Bach  et  Hnendel 

N.  21.  —  M.  EuFFERATH,  Clora  Schumann.  —  H.  Maubel,  Lea  troie  joueurs 
à^orchestre  [Profilo  artistico  dei  direttori  Levi,  Motti,  Richter]. 

N.  22,  28-24.  —  H.  Imbert,  Aìeocis  de  CasttlUm, 

N.  22.  —  Les  ntMncee  dans  la  mimqtie  de  Bach:  Lettre  de  M,  CamiUe 
Saint'Saèna  [LMllastre  musicista  francese  crede  ognalroente  erroneo  Tesagerare 
nel  colorito  come  il  non  dame  affatto  ;  per  le  foghe,  in  coi  predomina  la  forma, 
è  di  rigore  la  massima  sobrietà,  ma  nei  preludi  Tespressione  d*un  sentimento  o 
d'on  carattere  è  troppo  evidente  perchè  il  colorito  non  venga  ad  apportarvi  il 
suo  concorso.  In  riguardo  al  senso  da  darsi  ai  pezzi,  lo  si  trova  raffrontando  le 
forme  con  quelle  delle  cantate,  dove  si  è  guidati  dal  senso  delle  parole]. 

N.  23.  —  M.  Rémt,  Le  73^^  festival  Rhénan. 

Le  Magasin  Pittoresqne  (Paris). 
15  mars.  —  Linden,  Ambroise  Thomas, 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  11-13.  —  J.  TiBRsoT,  Musique  antique  [Cont.  e  fine].  A  proposito  delle 
nuove  scoperte  di  Delfo.  —  A.  Pouoiv,  L'orchestre  de  LuUy  [Cont.  e  fine]. 

N.  14.  —  J.  TiERSOTy  La  danse  grecque  antique^  d'après  la  ihèse  de  doctorat 
en  lettres  de  M,  Maurice  Emmanuel, 

N.  14*16,  20-22.  —  Paul  D^Estrée,  Musique  et  prisons  [Non  è  uno  studio 
di  antropologia  criminale,  come  potrebbe  sembrare  ;  è  una  geniale  causerie  storico- 
letteraria  sul  come  la  musica  penetrò  nelle  prigioni  sì  regali  che  militari,  o 
politiche]. 

N.  15-16.  —  J.  TiERSoT,  Une  oeuvre  contestée  de  Paìestrina  et  ses  deux 
Messes  de  PHomme  arme  [L'opera  contestata  di  cui  parla  specialmente  TA.  è 
la  serie  dei  27  Responsori]. 

N.  17.  —  Musique  antique  [Una  lettera  di  Teod.  Reinach  con  risposta  di 
J.  Tiersot  su  questioni  di  notazione  moderna  di  musica  greca]. 

N.  18,  20-23.  —  A.  PonoiN,  Im  première  SaUe  Favart  et  VOpérorComique 
[3»  parte]. 

N.  18-20.  —  Camillb  Le  Senne,  La  musique  et  le  théàtre  au  Salon  de 
Champde-Mars  [Rivista  critica  del  Salon  per  le  opere  che  più  o  meno  diretta- 
mente traggono  ispirazione  da  argomenti  musicali]. 

N.  21-23.  —  Idem,  Idem,  idem,  au  Salon  dee  Ghamps-ÉUsées  [Idem  come 
sopra  per  questo  SaU)n\, 
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Ovest  Artiste  (Nantes). 

14,  21,  28  man,  18  avril.  —  E.  Dbstrànges,  Itcewort  lytique  de  Cesar  Fratik, 

4  avril.  —  Idem,  Le  «  Bequiem  »  éTA,  Bruneau, 

11-18  avril.  —  L.  De  Bomain,  Coup  d'ani  sur  Vétat  actueì  de  la  muaig^ 

Berve  erltiqve  d'histoire  et  de  littératare  (Paris). 

l**  join.  —  J.  GoMBARiBu  ci  dà  nna  lunga  recensione  della  PaJéogreq>hie 
musieak  dee  Bénédictina  de  Sóksmee, 

Berve  des  Devx  Mondes  (Paris). 

15  mars.  —  C.  Bellaioub,  Les  arigmes  itaìiennea  de  V  •  Orphée  »  de  Oìuek 
[Riattacca  Gluck  ai  grandi  artisti  greco-latini,  ai  maestri  del  rìnasdmento  ita- 
liano, e  fa  an  curioso  raffronto  fra  Topera  del  600  e  specialmente  V  Orfeo  di 
Monte?erde  ed  il  capolavoro  di  Glnck]. 

15  avril.  —  Idem,  Le$  concerie  de  V  Opera  [Parla  dei  lavori  dei  giovani  ese- 
gaiti  nell'anno]. 

Idem,  «  HeUé  »  à  POpéra,  «  Le  ChevàUer  d'Harmental  »  à  POpéra  Comique. 

l""  mai.  —  Idem,  La  mtuique  au  poirU  de  vue  eocioìogique. 

Bevve  des  Bewes  (Paris). 
15  mai.  —  L.  E.  Serre  et  M.  De  Nevbrs,  La  vie  mttóiccìle  à  Paris, 

Bevve  Eveyolopédiqve  (Paris). 

21  mars.  —  A.  Ernst,  La  reprise  de  V  *  Orphée  »  de  Oluck  à  VOpéra-Com, 
23  mai.  —  Idem,  La  vie  musicale. 

Bevve  povr  les  Jevves  FiUes  (Paris). 

20  mars.  —  H.  Lovoix,  Notes  d'un  musieien,  «  La  Favorite  » .  A,  Thomas. 
Les  concerts.  «  Orphée  »  de  Oìuck, 

Bevve  Socialiste  (Paris). 

Mars.  —  H.  Holleville,  CriHque  musicale.  «  La  Jacquerie  *  de  E.  Lalo. 
Beprise  de  la  •  Favorite  ».  La  mori  d^A.  Thomas, 
Mai.  —  Idem,  Critique  musicale,  «  HeUé  ».  «  Horphée  ». 

SPAGNUOLl 

Uvstraoiov  Mvsioal  HJspavo- Americana  (Barcelona). 

15  marzo.  —  F.  Pedrbll,  La  coleccion  de  Madrigales  de  Juan  Brudieu.  — 
G.  BoDRiGUBZy  NoUcia  de  la  obra  Hisp,  Schola.  Musica  Saera. 

30  marzo.  —  G.  Bodriguez,  Idem, 

15  abril.  —  A.  Bonaventura,  Jaime  Puccini  [Notizia  biografica].  —  B.  M., 
Historia  dei  arte  Urico-espanoì. 

30  abril,  15  mayo.  —  G.  Rodriguez,  Notida  de  la  obra  Hisp.  Sch/ciku  Mu- 
sica Sacra, 

30  mayo.  —  F.  P.,  Juan  Tebaldini  [Biografia]. 
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TEDESCHI 


Musica  Saera  (Regensbnrg). 

N.  1.  —  Contiene  un  articolo  introduttivo  per  Tanno  nnofo  di  F.  X.  Habbrl: 
Sempre  avanti!  —  immer  vorwàrts!  —  ed  nn  artìcolo  entusiasta  ed  enfatico 
del  Dr.  Ant.  Walter:  NunqMam  retrorsum!  —  niemak  rUcJnoàrisl 

Nei  nn.  2  e  segg.  F.  X.  H.  parla  di  ?arie  nuove  pubblicazioni  di  musica  sacra 
degne  di  nota,  fra  cui  la  Missa  patriarehaiia  del  nostro  Perosi  di  Venezia.  Nel 
n.  2  poi  il  periodico  si  scaglia  acremente  contro  lo  scrìtto  «  scandaloso  »  di  un 
oerto  Isidoro  Matrhofkr  :  SuUe  oondùiani  di  una  salutare  riforma  déUa  musica 
eceleeiasOca, 

N.  8.  —  F.  X.  H.  trova  che  «  un  grande  inciampo  alla  riforma  della  musica 
ecclesiastica  »  sta  in  tutta  quelTaltra  musica  che  non  è  di  chiesa  e  cioè  non 
corale  nò  palestrìniana  ;  vale  a  dire  la  drammatica,  la  musica  da  concerti,  da 
sala,  ecc.,  che  pervade  ed  attrae  Tattenzione  ed  il  gusto  del  pubblico  delle 
grandi  città. 

N.  4.  —  Nella  rubrìca  Organarla^  F.  X  H.  parla  fra  le  altre  cose  dei  7  Orgeh 
Trio,  su  motivi  di  corale  del  nostro  Oreste  Ravanello,  chiamandoli  una  pubbli- 
cazione molto  commendevole. 

N.  5.  —  L*infaticabile  F.  X.  H.  (Franz  Zaver  Haberl),  che,  si  può  dire,  com- 
pila tutto  lui  il  perìodico,  parla  di  nuove  edizioni  di  libri  su  corali,  e  di  pub- 
hlicazioni  su  corali;  ed  in  un  altro  articolo  tratta  del  «  Canto  e  Musica  nel 
servizio  religioso  militare  ». 

Nene  Musik-Zeitniig  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  6.  —  Contiene,  oltre  racconti  e  poesie  e  scritti  d'attualità,  una  brevissima 
biografia  di  Ambrogio  Thomas,  un  resoconto  sulla  stagione  d'opera  di  Franco- 
forte e  la  fine  dello  studio  di  Richard  Wiktzer  :  Bohert  Frane  und  Heinrich 
Heine, 

N.  7.  —  Il  numero  è  dedicato  quasi  tutto  a  Beethoven,  in  occasione  dell'an- 
niversarìo  della  sua  morte.  Contiene  alcune  belle  fotoincisioni,  fra  le  quali  tre 
ritratti  del  Maestro  ed  uno  della  bellissima  Teresa  v.  Brunswick  ;  fra  gli  articoli 
notiamo  :  Haydn^  Mozart^  Beethoven,  di  Rodolfo  Freiherm  Prochàzka  ;  Beethoven 
àie  Harmoniker,  in  cui  Cyrìll  Eistler  studia  la  straordinaria  natura  d'armonista 
di  Beethoven,  e  con  un  po'  di  buona  volontà  studia  la  parentela  tra  alcuni  motivi 
di  Wagner  ed  altri  di  Beethoven  ;  il  princìpio  di  uno  studio  del  Dr.  Hàasb  sulle 
Beethovens  Klaviervariationen  ;  un  geniale  articolo  di  Wilhelm  Mauri  su  Die 
Naturschilderung  in  Beethovens  Pastoralsympfumie, 

N.  8.  —  Contiene  la  fine  dello  studio  del  Dr.  Haase  sulle  Beethovens  Kla" 
viervariatìonen,  ed  un  articolo  musicalmente  poco  interessante  sulle  Poetesse 
tedesche. 

Neve  Zeltsehrlft  fOr  Mnsik  (Leipzig). 

N.  11.  —  Contiene  la  fine  deirart  del  Dr.  Georg  Berthekson  sulla  Fisiologia 
nelTinsegnamento  del  canto. 
N.  12-13.  —  A.  NiKo,  Dos  alte  geschiehtliche  Voìkslied  vom  Seerduber  Klaus 
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Stòrtebecker,  —  Il  n.  12  inoltre  contiene  una  particolareggiata  recensione  di 
E.  RocHLiCH  snl  I  fascicolo  di  qaest*anno  della  nostra  Rivista. 

N.  14-15.  —  Uno  stadio  sulla  canzone  patriottica  in  Germania  di  C.  Gerhard. 

N.  16-17.  —  Letztes  Wort  Uber  Gresangspàdagogik^  replica  del  Prof.  Yocrij 
T.  Arnold  all'articolo  solla  Fisiologia  neWinsegnamento  dei  canto  del  Dr.  Bxr- 
THEK80N,  pubblicato  nello  stesso  giornale. 

N.  18-19.  —  Alessandro  Wolf  scrive  nn  interessante  articolo  sul  modo  di  nnire 
rinsegnamento  deirannonia  airinsegnamento  del  pianoforte. 

N.  20-21.  —  Si  parla  delia  storia  dello  sviluppo  della  musica  nella  città  di 
Milwaukee:  contributo  regionale  di  poca  importanza. 

N.  22-23.  —  Occorrendo  il  S2*  Congresso  della  «  Allgemeine  Deaische  Musik- 
yerein  »  in  Lipsia,  scrive  un  apposito  articolo  Paul  Simon  ;  notiamo  inoltre  :  un 
Articolo  di  Hein.  Porges  sulle  lettere  giovanili  di  H.  v.  Btllow;  Edm.  Rochlich 
parla  delle  opere  inedite  di  E.  Bbrlioz  :  Les  Prancs-Juges  e  la  Nonne  sanglante  ; 
infine  Hein.  Penn  parla  del  monumento  a  Mozart  recentemente  inaugurato  a 
Vienna. 

INGLESI 

Music  a  Montly  Magazine  (Chicago). 

Febbraio.  —  TJn  articolo  di  W.  S.  Matbews  su  Wagner  and  the  Music  of 
the  Futwre^  studia  la  questione  se  la  musica  avvenire  sarà  cosi  esclusivamente 
tematica  e  se  la  voce  avrà  una  importanza  cosi  relativamente  secondaria  come 
nelle  opere  di  Wagner:  e  la  conclusione  è  negativa.  —  J.  Cuthbert  Hadden 
nell'articolo  Music  as  Medicine  ci  dà  molte  notizie  su  questo  argomento  cod 
caro  agli  Americani.  —  Ixnoeì  Mason  and  the  higher  art  of  music  in  America 
ò  una  rivendicazione  che  Mathews  &  della  memoria  di  questo  musicista  americano 
della  prima  metà  del  secolo,  il  quale  oontribui  assai  alla  cultura  ed  educazione 
musicale  del  suo  paese.  —  Our  moiher  tongue:  a  Symposium  è  il  titolo  di 
un'inchiesta  dei  principali  artisti  e  maestri  di  canto  americani  sulle  proprietà  e 
vantaggi  della  musica  vocale  nel  linguaggio  del  popolo  in  cui  essa  musica  vien 
cantata  :  molte  e  di  vario  senso  furono  le  risposte.  —  Enunciation  è  un  beirar- 
ticolo  di  Karleton  Hackett,  in  cui  il  chiaro  scrittore  parla  deirufficio  che  nei 
canto  hanno  le  consonanti. 

Marzo.  —  Thematic  and  other  significances  in  Gounod's  Faust  ò  la  prima 
parte  di  un  interessante  artic.  di  E.  Irenaeus  Stevenson.  —  Edgar  Stillman  Kelley 
in  un  geniale  articoletto,  Ups  and  Doums  of  Meìody^  discute  musicalmente  del 
canto  degli  uccelli  ;  —  e  Louis  E.  Van  Norman,  in  From  Bard  to  Opera^  prin- 
cipia un  bell'articolo  di  storia  della  musica  vocale  inglese.  —  Continua  il  Sym- 
posium del  fase,  precedente,  e  Karleton  Hackett  tratta  della  storia  dell'opera 
dialettale  in  Germania  nell'articolo  :  Music  in  the  language  of  the  peopU, 

Aprile.  —  Continua  il  Symposium  del  fase,  precedente,  ed  hanno  il  seguito  e 
fine  gli  articoli  di  S.  B.  Mathevrs  su  LoweU  Mason  e  di  E.  I.  Stevenson  sa 
Thematic  and  oiher  significances  in  GounoSs  Faust.  —  «Elizabeth  Cumings 
toglie  occasione  dalla  recente  risurrezione  dei  giuochi  olimpici  per  parlare  di 
Findar,  the  immortai  Laureate.    —    Termina  lo  studio  di  E.  Yan  Norman  : 
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JBVcim  hard  io  opera,  ed  A.  A.  Stanley  tratta  della  Music  in  American  Uni- 
versiUes,  —  Interessantissima  poi  è  la  riproduzione  della  conferenza  di  Ebenezer 
Front  svlV  Orchestra  nel  1800  e  nel  1900,  letta  alla  IncorporaUd  Society  of 
Mìtsicians  di  Edimburgo  lo  scorso  gennaio. 

Maggio.  —  How  sQhwormrgut  wMn  stringa  are  mode  è  il  titolo  di  un  arti- 
colo di  Lodian  che  parla  della  fabbricazione  di  corde  da  violino  con  filugelli, 
che  yien  &tta  a  Murda.  —  James  Paul  White  parla  con  molta  dottrina  della 
triade  minore  e  deiraccordo  di  settima  diminuita.  —  The  Union  of  Poetry 
and  music  è  un  argomento  non  nuovo,  ma  che  tuttavia  preoccupa  ancora  Wilber 
M.  Derthick.  —  Wagner's  reàUsm  è  un  artiooletto  di  Edgar  Stillmann  Kelley 
in  cui  si  parla  brevissimamente  della  musica  imitativa  nelle  opere  di  Wagner. 
—  Frank  E.  Sawyer  ha  un  artiooletto  che  non  dice  nulla,  intitolato  :  Music 
amd  the  French  poetry.  In  tutti  i  fascicoli  poi  sono  sempre  svariate  ed  interes- 
santi le  rubriche:  Editoriaì  bric-a-brcu;  e  Things  here  and  there. 

Tbe  Mnileal  Times  (Londra). 

Aprile.  —  Edward  Gutler,  Q.  C.  parla  della  nuova  legge  americana  sulla  pro- 
prietà artistica  ;  continua  lo  studio  di  G.  A.  B.  tu  Hams  v.  BUlow  in  his  ìetters, 
ed  X  intrattiene  piacevolmente  il  lettore  nella  solita  sua  rubrica  :  From  my 
ttudy. 

Maggio.  —  Joseph  Bennet,  nell'articolo  In  The  «  Land  of  Song  >,  dopo 
aver  descritto  l'Italia  presente  coi  più  tetri  colori  ed  averne  fatto  peggio  che 
un  mortorio,  parla  della  musica  che  ha  sentito  a  Boma  nella  Settimana  Santa, 
e  del  Chatterton  di  Leoncavallo.  —  Notiamo  la  pubblicazione  di  una  lettera  di 
Beethoven  all'amico  Ries,  riguardante  numerose  correzioni  per  un'edizione  inglese 
della  Sonata  op.  106. 

Giugno.  —  I.  Bennett  parla  deiroratorio  di  Mendelssohn:  Elia,  a  proposito 
della  recente  pubblicazione  sul  medesimo  &tta  da  F.  G.  Edwards.  —  The  baton 
in  Engìand  è  una  breve  rivista  che  F.  G.  E.  fa  dei  grandi  maestri  stranieri 
che  andarono  a  dirigere  orchestre  in  Inghilterra. 

Monthly  Musical  Record  (Londra). 

Aprile.  —  Continua  il  diligente  studio  del  prof.  E.  Front  sull'autografo  del 
«clavicembalo  ben  temperato».  —  Notiamo  inoltre  un  breve  artiooletto  sui  rap- 
porti tra  Beethoven  e  Maria  Bigot,  con  la  riproduzione  di  due  lettere  del  com- 
positore. 

Maggio.  —  Eh.  Front  si  occupa  sempre  dei  manoscritti  di  Bach,  ed  J.  S.  S. 
parla  di  Hans  v.  BOlow. 
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ITALIANI 

Corrado  À.,  Il  tnoUno  :  accenni  gtonci^  estetici^  cUéUUticL  Napoli,  Tip.  Diritto 
e  Giarìspradenza,  in-8*  (L.  2). 

Lìtì  6.»  I  lùétai  bresctanù  Milano,  Bicordi  (L.  1). 

Orrù  6.,  Piccolo  dizionario  biografico  dei  mu8ieiiti  che  Jianno  fatto  parte  deOe 
orchestre  e  bande  di  Cagliari  dat^anno  1830  al  95.  Firenze,  Passeri,  in-8«. 

Patrizi  M.  L.»  Primi  esperimenti  intomo  aìPinfluenea  deUa  mueioa  sulla  dr- 
oolasione  del  sangue  nel  cervello  deWuomo,  Torino,  fiocca. 

Piazza  S.,  U  flauto  CHorgi.  Napoli,  Tip.  Tocco,  in.4''. 

SoaliniTor  G.,  AestJiesis.  Napoli,  edizione  Fortanio  (L.  3). 

Silingardi  6.,  Bicordi  della  vita  di  EmQio  UeigUo.  Modena,  Vincenzi,  io-I 6* 
(L.  1,50). 

Soldatini  A.,  Riflessioni  e  norme  riguardanti  Vòtsegnamento  e  h  studio  del 
mandolino  e  della  chitarra,  Siena,  Nava,  in- 16*. 

Tebaldini  {}.,  Discorso  letto  nelTadunanea  diocesana  tenuta  a  Comude  sulla 
musica  sacra,  14  ottobre  1895,  Treviso,  Mander,  in-16*. 

Yaldrighi  L.,  Sincrono  documento  intomo  al  metodo  per  suonare  H  Pha^tos 
d'Afranio  («  Memorie  della  B.  Accademia  di  scienze,  lettere  ed  arti  in 
Modena  »,  serie  II,  voi.  XI).  Modena,  Soliani. 

Terzino  £•  C,  Contributo  ad  una  biografia  di  Gaetano  Donisseiti,  con  lettere 
e  documenti  inediti,  Bergamo,  Carnazzi. 

Tillanis  L.  A.,  Come  si  sente  e  come  si  dovrebbe  sentire  la  musica.  Torino, 
Lattea,  in-8»  (L.  1). 

FRANCESI 

Bellaigne  C,  Portraits  et  sHhouettes  de  musiciens.  Paris,  Delagrave,  in-12* 
(fr.  3,50). 

Bertrand  M.,  Du  droit  de  représentation  en  France  des  ceuvres  dramatiques 
et  musicaks  frangaises,  Paris,  Gìard  et  Brière,  in-S*"  (fr.  4). 

Bonchot  H.,  Catahgue  de  dessins  relatifs  à  THistoire  du  thidtre  conservés 
au  département  des  estampes  de  la  Btbliothèque  nationcUe,  Paris,  Booiilon, 
gr.  in-S*»  (fr.  3). 
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Ctxtàlogue  de  la  bibliothèque  de  M,  ThéaphUe  Lemaire,  profeaseur  de  cÌMnt, 
Parìs^  Sa^t. 

De  la  Porte  H^  Manuel  du  aanneur  de  trampe.  Paris,  Pairanlt,  in-lS""  (fr.  3,50). 

De  Piiydt  0.,  Mamuàe  organista  à  Vueage  de  Varehidiocèee  de  Mcdinee  (Lea 
textes  ezplicatifs  en  fraD9aÌ8  et  flamand  ;  le  plain  chant  transorit  en  notaiion 
musicale).  Malines,  Dessain,  in4°  (fr.  6,75). 

Destranges  £.,  «  Le  Béve  »  d^ Alfred  Brìnneau,  Étade  tbématique  et  analy- 
tiqne  de  la  partition.  Paris,  Fisehbacher  (fr.  1). 

—  UoBuvre  lyrique  de  Cesar  Franek.  Paris,  Fisehbacher. 

DutiUiet  et  Ylgronrel,  Catéchisme  Uturgique  et  catécMsme  du  ehant  ecelésiaS' 
tique,  Paris,  Bricon,  in-18«  (fr.  1,50). 

Snunannel  M.,  La  danse  grecque  antique  d^après  les  monuments  figurés.  Paris, 
Hachette,  in  8*  (fr.  15). 

C^irandet  À.,  Mimique.  PJiysionomie  et  gestes,  Méthode  pratique,  d*aprÒ8  le 
système  de  Fr.  Del  Sarte,  poar  servir  à  Texpression  dee  sentiments.  Avec 
84  planches.  Paris,  Libr.  Impr.  réunies,  m-é"*, 

Ooimod  C,  Mémoires  d^%M  artiste,  Paris,  Calmano  Lévjy  gr.  in48'  (fr.  3,50). 

Jaeqaot  A.,  Les  Médard^  luthiers  lorrains.  Paris,  Fisehbacher,  gr.  in4<>  (fr.  8). 

Jaj  P.,  Le  pessimisme  wagnérien,  Paris,  Fisehbacher,  in-16<»  (fr.  2). 

La  musiq'ue  de  chambre,  Année  1895,  Séances  masicales  données  dans  les  salons 
de  la  maison  Pleyel,  Wolff  et  G«.  Beprodact.  des  programmes.  Paris,  PleyeL 

Noel  £•  et  Stonllig  £.,  Les  atmaJes  du  thééUre  et  de  la  musiquet  avee  une 
préface  par  F.  Doqnesnel.  1895,  21°^*  année.  Paris,  Berger-Levraolt,  in-12« 
(fr.  3,50). 

Beinach  T.,  Lhymne  à  la  muse,  Paris,  Leroax. 

Bongnon  P.,  Dictionnaire  musical  des  locutions  étrangères,  Bmxelles,  Breitkopf 
(fr.  3). 

Soabiès  A.,  Ahnanach  des  spectacles.  Année  1895.  Paris,  Flammarion,  in-16* 
(fr.  5). 

—  Histoire  de  la  musique  allemande,  Paris,  Librairies-imprimeries  rénnies,  in-4% 
illustre  de  plos  de  100  gravnres  (fr.  3,50). 

Yan  der  Straeten  £•  et  Snoeek  C,  Elude  biographique  et  arganograpMque 
sur  les  WiUems  luthiers  gauìois  du  XVII^  siede,  Gand. 

TEDESCHI 

Bedeutung,  die,  des  Tastenlehres  od,  Warum  vieien  das  Klavierspielen  so  schwer 
wird,  Ein  Wort  f.  Lehrer  a.  SohtQer  ▼.  e.  Fachmann.  Dusseldorf,  gr.  ìnS^. 

Bottermniid  W.,  Die  Singstimme  u,  ihre  ìcrankhaften  Storungen,  Allgemein 
▼erstàndL  Abhandlg.  f.  Singer  u.  Gesanglehrer.  Leipzig,  Vogel,  in-8». 

Ehrenfrennd  T.  nnd  £.,  Was  isi  uns  Musik  9  1  HfL  Leipzig,  Literar.  Anstalt, 
in-8*. 
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Hansliok  £.,  Funf  Jahre  Musik  (18911895)  der  «  Modemen  Oper  >.  TU 
TI.:  Eritiken.  3  Aafl.  Berlin,  Allg.  Yerein  f.  dentsche  Litteratar,  gr.  in-8*. 

Heintz  A.,  Der  fliegende  HoUdnder  v.  Bichard  Wagner.  Nach  Dichtg.  n.  ora- 
sikal.  Entwickelg.  dargestellt.  Charlottenborg,  gr.  in-8*. 

Kalkbrenner  T.,  Die  kònigl.  preussischen  Armee^Màreehe.  Ldpsig,  Brdtkopi^ 

in-8». 

Kirchenmueik,  umere  haihoUscJie,  o.  heute,  Eine  krit.  Stadie  Ton  ***,  Yfìmif 
Norbertns,  gr.  ìnS". 

Kloss  J.,  J20  Jahre  «  Bayreuth  »  18761896,   Allerlei   Betraehtgn.   Berlin, 
Schuster,  in-S'». 

Liszt  F.,  GesammeUe  Schrifien.  1  Bd.  Leipzig,  Breitkopf,  gr.  iii-8^ 

Mason,  Zeldler  und  Unglaub,  Neue  Gesangsehuk.  4  Heft.  Leipzig,  Breitkopl^ 
in-12*. 
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Leipzig,  Breitkopf,  gr.  in-S». 
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Apr.  1896.  Berlin,  Mittler,  gr.  iii-8^ 

Poohhammer  A.  Einfùhrung  in  die  Musik,  Frankfurt  a.  M.,  Bechbold. 

Banschenbasch  W.,  Evangeliume-Sanger,  Nr.  1  a.  2.  Aatoris.  Aasg.  der  Gospel 
Hjmns.  Ansgewàhlt  n.  hrsg.  Hamburg,  Oncken,  gr.  in-8*. 

Beinecke  C,  Die  Beethoven' schen  Clavier-Sonaten.  Briefe  an  e.  Frenndin. 
Leipzig,  Beinecke,  gr.  in-8*. 

—  Baihschlàge  u.  Winke  f,  die  musikaìische  Jugend,  Leipzig,  Zimmermaim, 
gr.  in-8*. 

Schultze-Strelitz  L.,  Vber  Gesangunterricht  u,  Gesangmeihoden.  Eritiscbe 
Skizzen.  Leipzig,  Fritzsche,  io-8<*. 

Vereeichnis  der  im  J,  1895  erschienenen  Mtmkaìien,  auch  mueikàUechen 
Schriften  u,  AbbildiMgent  m.  Aneeige  der  Verìeger  u,  Preise,  44  Jahrg. 
od.  7.  Reihe,  4  Jahrg.  Leipzig,  Hofmeister,  gr.  ìd-8o. 

Welsshappel  F.,  Die  Vartheile  der  Jankó-CìaviaUtr  u.  ihre  unbereehtigte 
Gegnerschaft  Wien,  TrOroel,  gr.  in-8«. 

Weltzmann  C,  Harmonieeyatem,  GekrOnte  Preisschrift.  Neae  Anfi.  Leipzig, 
Kahnt,  in-8«. 

Weltner  A.,  MoearVs  Werke  u,  die  Wiener  Hof-Theater,  Statisticbes  a.  Hi* 
storischeB,  nebst  e.  Anh.  Mozart  betr.  Dichtgn.  Wien,  Etlnast,  gr.  in-8<*. 

Wolff  £.,  Der  Niedergang  dee  Bei-Canto  ti.  sein  WiederaufbUihen  dureh  ra- 
tionelìe  Tonbildung.  Leipzig,  Junne,  in-8'. 
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Anneslej  C,  TJie  standard-operagìase,  containing  the  detailed  piota  of  119  ce- 
lebrated  operas  with  criticai  and  biographical  remarks  etc.  11  ed.  London, 
Tittmann,  in•12^ 
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Saptie  D.,  Sketchea  of  the  Engìish  Glec  Campoaers,  Historical,  Biographicaì 
and  Criticai,  From  abont  1785-1866.  Portraits.  London^  Reewes,  in-12*. 

Bloekley  J.,  The  piamst'a  CaUcTtism.  London,  Blockley,  in-12<^. 

E^nrtiB  H.,  Voice  building  and  ione  pladng  ;  shoxoing  a  neto  method  of  re- 
Ueving  inijured  voead  ehords  by  Urne  exerdaee,  London,  Appleton,  in-12<>. 

Qeimej  E.  and  Boberti  P.,  The  Theaeher's  Music  Couree:  Tonte  Sof-fa 
and  Old  Noiatian.  London,  Normal  Corr.  Coli.  Press,  gr.  in-8*. 

OroTe  Gm  Beethoven  and  hia  Nine  Symphoniea,  London,  Novello,  gr.  ìn-8*. 

Liewls  J.,  Eìementa"  of  Music,  London,  Novello,  gr.  in-8°. 

North  A.,  Voxometric  Bevelation:  The  Problem  Snrronnding  the  Prodaction 
of  the  Human  Voice  Finali  Discovered  :  the  Sonrce  and  Orìgin  of  the  Voice 
of  Mankind  Bevealed  for  the  First  Time.  Written  and  Gompiled  by  Jastas 
Abner,  for  the  Anthor.  London,  Anthors  Pab.  Co.,  in-8*. 

Patterson  F.,  The  leil-motivea  of  «  Der  Bing  der  Nibélungen  ».  Firainigih: 
Dos  Bheingoìd.  Leipzig,  Breitkopf,  gr.  in-8*. 
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Autori  moderni, 

Acoolay  0.  B.  —  Concerio  in  La  minear  pour  le  Viohn,   avee  acùompa- 
gnement  du  Piano  ou  de  Quatuor  (Schott  fròres,  Bruxelles). 
Pasticcio  infelice  e  d'an  gasto  sorprendente  a*  dì  nostri. 

Berlios  Hector.  —  Épisode  de  la  we  d^un  artiste,  grande  symphonie  fom- 
tastique,  Partition  de  Piano  par  Fr.  Libit  (F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig). 

È  questa  la  seconda  edizione  riveduta  e  corretta  dallo  stesso  Liszt  :  e  nell*os- 
serrare  con  qual  fortuna  il  pianista  trascrittore  senza  rivali  traduce  al  pianoforte 
tutti  gli  effetti  d*orchestra  delle  partiture  più  complicate,  pensiamo  come  non 
fosse  presunzione  quanto  egli  scrisse  in  capo  alla  splendida  trascriaione  delle 
sinfonie  beethoveniane  :  <  Per  mezzo  dello  sviluppo  indefinito  della  sua  potenu 
armonica  il  Pianoforte  tende  sempre  più  ad  assimilarsi  tutte  le  composizioni 
orchestrali.  Nello  spazio  delle  sue  sette  ottave  può  produrre,  salvo  poche  ecce- 
zioni, tutti  i  tratti,  tutte  le  combinazioni,  tutte  le  figure  della  composizione  più 
sapiente,  e  non  lascia  airorchestra  altra  superiorità  (immensa,  a  dir  vero)  che 
quella  della  diversità  dei  timbri  e  degli  effetti  delle  masse  ». 

De  Pajdt  M.  0*  —  Manuale  Organiate  (Malines,  H.  Dessain). 

L*autore  di  questo  significante  ed  utilissimo  lavoro  è  organista  alla  Metropo- 
litana di  S.  Rembaut  in  Malines,  successore  quindi  del  nostro  celebre  Frescobaldi. 
E  certamente  egli  nelFopera  qui  annunciata  si  rivela  degno  di  sedere  a  tal  posto. 
Il  Manuale  Organiate  comprende  l'accompagnamento  dei  canti  àeìl'Ordmarium 
Missae  e  delle  Laudes  Vespertinae  in  gregoriano;  più  una  serie  di  PrdiuR 
anteposti  ad  og^i  parte,  come  innanzi  ad  una  Messa^  alle  Sequensa  ed  Antifone, 
ai  Besponeori  ed  Inni,  ecc.  Tanto  i  Prelibi  che  Taccompagnamento  delle  melodie 
gregoriane  sono  semplici,  ma  assai  bene  condotti,  secondo  le  regole  del  genere 
diatonico.  Forse  dovremmo  fare  qualche  eccezione  per  Fuso  di  alcuni  accordi  non 
sempre  adatti  allo  stile  ;  ma  trattasi  di  pochissimi  incontri  che  quasi  non  meri- 
terebbe conto  di  rilevare.  Considerata  Tassoluta  mancanza  di  opere  consimili  in 
Italia,  raccomandiamo  quella  del  signor  De  Puydt  ai  nostri  organisti.  Vi  trov^ 
ranno  ammaestramento  ed  aiuto. 

—  Evangeliums-Sdnger  von  Walther  Bauschenbusch  und  D.  Saucken  (Hamburg, 
L  G.  Oncken). 

Si  tratta  di  una  delle  solite  raccolte  di  canti  a  quattro  voci  per  le  comonità 
protestanti.  Questa  che  annunciamo,  in  due  fascicoli,  comprende  circa  300  lÀeder 
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LoTuti  a  oompontorì  tedeschi  ed  inglesi.  Ben  pochi  di  questi  Lieder  però  pos- 
ono  meritare  attenzione  dai  musicisti  seri.  Assai  spesso  sono  così  triviali  da  non 
.irer  nulla  ad  invidiare  alla  musicaccia  che  si  eseguisce  tuttora  nelle  nostre 
tliiese  di  campagna. 

Paul  Ernst.  —  Lenutoff  fur  den  Klavierunterricht  (L.  A.  Klemm,  Leipzig). 

Non  tutti  hanno  tempo  sufficiente  da  dedicare  alle  complete  raccolte  di  studi 
Li  Czemj,  Cramer,  ecc.  Importa  dunque  limitare  il  materiale  d*insegnamento  a 
dò  che  y*ha  di  più  necessario  e  scegliere  fra  le  opere  classiche  ;  il  Paul  ci  offre 
n  tre  &8cicoli  un'antologia  di  studi  in  parte  suoi,  in  parte  di  Berlini,  Gzemy, 
!^ramer,  ed  anche  inyenzioni,  preludi  e  fughe  di  Bach,  disposti  progressivamente 
3  corredati  d*ogni  indicazione  tecnica.  Del  lavoro  non  si  può  non  dir  hene,  e 
iipproviamo  in  particolar  modo  Tidea  di  suggerire  varianti  a  parecchi  studi  ;  il 
ihe  permette  di  vincere  maggior  numero  di  difficoltà  con  notevole  risparmio  di 
kempo.  Solo  troviamo  insufficienti,  in  confronto  a  tante  opere  accuratissime  del 
g^enere,  gli  esercizi  preparatori  e  ci  ha  sorpreso  non  poco  Tesclusione  di  Clementi  ; 
in  altra  edizione  Tegregio  insegnante  vorrà,  speriamo,  rimediare  airomissione  di 
tanto  nome.  L*opera  è  ammessa  al  R  Conservatorio  di  Dresda. 

Franck  Cesar/ —  SaJmo  CL^  per  Coro,  Orchestra  ed  Organo;  riduzione 
per  organo  di  S.  Jadassohn  (Breitkopf,  Hftrtel). 

Opera  postuma,  questo  Salmo,  composizione  rohnsta  e  di  carattere  maestosa- 
mente festivo,  tradisce  lo  stile  del  maestro  e  vorremmo  fosse  eseguita  fra  noi. 
n  testo  è  in  francese  e  tedesco. 

Glazonnow  Alexandre.  —  Op.  49.  Troia  morceauxpour  Piano  (M.  P.  Be- 
lajeff,  Leipzig). 

N.  L  Prelude.  —  2.  Capriee-Impromptu.  —  3.  Gavotte, 

Senza»  voler  pronunciarci  sul  Glazounow,  notiamo  che  questi  pezzi  di  carattere 
leggero  sono  scritti  con  gusto  ed  effetto. 

Hanisch  Josef.  —  là  Praehtdien  fUr  die  Orgeì  (Begenshurg,  L  6.  Boes- 
senecker). 

I  Preludi  dell*antecessore  del  sig.  Benner  nella  carica  di  organista  alla  Cat- 
tedrale di  Ratishona  si  presentano  immuni  da  ogni  ragione  di  critica  per  quanto 
riguarda  Tarte  tecnica  del  compositore,  ma  non  hrillano  al  certo  per  ricchezza 
di  idee  melodiche.  Essi  sono  il  preciso  contrapposto  di  quanto  abbiamo  notato 
a  proposito  dei  Dieci  Trio  del  Renner.  Questi  delPHanisch  appaiono  dettati  con 
molta  scienza  e  coscienza,  ma,  dobbiamo  dirlo,  sono  aridi,  per  quanto  la  condotta 
magistrale  e  la  distribuzione  delle  parti  adatta  airistrumento,  ne  conduca  qualche 
volta  a  gustare  ottimi  effetti  di  sonorità. 

Hofmann  Henrieh.  —  Op.  120.  Suite  romantique,  per  Pianoforte  a  4  mani 
(Breitkopf,  Hftrtel). 

Fase.  L  —  N.  1.  Chaase  joyeuse,  —  2.  Bande  dea  Eìfea.  —  3.  Lea  Tzi- 
ganea,  —  4.  Xa  BemoiaeUe, 

Fase.  IL  —  N.  5.  Lea  Lanaqueneta,  —  6.  Lea  Méneatreh.  —  7.  Sur  h 
hakon,  —  8.  Cortège  aolennel 
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Jongen  Joseph.  —  Quartetto  in  Do  minore  per  2  VioKm,  Viola  e  Vio- 
loncello (Loop.  Muraille,  Liegi). 

Il  quartetto  fa  premiato  dall'Accademia  reale  del  Belgio  nel  1894,  Togliamo 
credere  per  la  correttezza  della  forma  :  perchè  nel  fatto  delle  idee  troppo  il  Jongen 
abusa  di  formole  tolte  dai  classici,  e  oltre  alla  mancanza  di  personalità  ne  risalta 
Qn*impressione  fredda,  uniforme  e  poco  in  carattere  colla  tonalità  di  Do  «tMore. 

Lacombe  Pani.  —  Op.  52.  Suite  poar  Piano  et  Orchestre  (Alph.  Ledae, 
Paris). 

Composizione  volgare  e  di  gusto  antiquato  :  e  da^yero  non  meritara  roDors 
d*osser  scritta  in  forma  di  concerto. 

Major  Jnlins  J.  (Major  J.  Gynla).  —  Op.  24.  Serenade  fiir  StreHehorchetter 

{F,  E.  C.  Leuckart,  Leipzig). 

Dal  Major,  di  cui  altra  volta  annunziammo  un  concerto  sinfonico  per  piano- 
forte e  orchestra,  ci  aspettavamo  qualche  cosa  di  meglio.  La  presente  Serenata, 
che  pur  ottenne  il  primo  premio  al  Conservatorio  di  Klansenbnrg,  è  cosa  piut- 
tosto sbiadita,  se  ne  togli  l'Andante  melanconico  ungherese. 

Nappi  G.  B.  —  Due  impressioni  pianistiche  (Àch.  Tedeschi,  Bologna). 
1»  Storiella.  —  2»  Scoiattolo. 

Nicolai  vou  Wilm,  —  Op.  102.  Musikalische  Bildemappe.  12  kUine  und 
ìeichte  ClavierstUcke  (F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig). 

Son  bozzetti  di  genere,  molto  eleganti,  facili  e  diteggiati,  che  noi  raccoman- 
diamo  ai  principianti. 

Pisctana  J.  —  60  Exercices  journaliers  ;  nouvelle  édition  revue  et  complétéa 
par  Willy  Rehberg  (Tre  fascicoli)  (E.  Eulenburg,  Leipzig). 

Gli  esercizi  del  Pischna  si  distinguono  pel  fatto  di  far  lavorare  le  mani  in 
modo  diverso  ed  acquistano  valore  ed  attrattiva  di  piccoli  stndf,  perchè  qaaà 
tutti  suscettibili  d'esser  svolti  sur  una  progressione  armonica. 

Il  professore  Willy  Rehberg  del  Conservatorio  di  Ginevra  coro  la  presente 
edizione,  rifondendo  il  lavoro  e  aggiungendo  molte  varianti  :  opera  senza  dubbio 
utile,  ricca  di  difficoltà  tecniche  sì  da  ottenere  rapido  avanzamento  e  completa 
elasticità  della  mano. 

Renner  Josef,  junior.  —  Op.  39.  Zehn  Trios  fUr  Orgel  (Regensbug, 
J.  Georg  Boessenecker). 

Queste  semplici  composizioni  per  organo  del  chiaro  organista  della  Cattedrale 
di  Ratisbona  si  distinguono  per  una  linea  melodica  assai  bene  scolpita.  Sono 
anche  facili  ed  adatte  a  scopo  liturgico.  Soltanto  dobbiamo  notare  qoalche  da- 
rezza,  come  nella  1*  battuta  del  N*  3,  che  se  è  ancora  sopportabile  alla  distanza 
di  settima,  diventa  impossibile  nel  rivolto  alla  battuta  17*  per  il  rapporto  di 
seconda.  Cosi  alla  battuta  17*  del  N"  4  si  incontrano  due  quinte  troppo  evidenti 
per  essere  ammissibili.  Malgrado  questi  pochi  appunti  è  d'uopo  rioonoscere  al 
signor  Renner  molta  distinzione  di  stile  e  facilità  di  pensieri  melodici  ;  qualità 
che  si  rilevano  mirabilmente  nel  Canone  che  porta  il  N*  9  della  serie. 
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Samael  Adolphe*  —  Méthode  élémentaire  de  PianOt  fiiisant  suite  à  la  pe^ 
HU  méthode  de  Piano  (M™«  Beyer,  succ.  de  V.  Gevaert,  Gand). 

—  Op.  52.  Dotuse  piècea  pour  Piano  : 

N.  1.  Andantino,  —  2.  Gavotte.  —  3.  Sérénade,  —  4.  Plaintive  confi- 
dence,  —  5.  Begrets.  —  6.  Abandon,  —  7.  Menuet  —  8.  Mazurka.  — 
9.  Sur  VOnde,  —  10.  Petite  Marche.  —  11.  Beverie.  —  12.  Marionneites. 

Nello  scrivere  il  metodo  elementare,  il  direttore  del  Conservatorio  di  Gand 
partì  da  questo  coneetto  :  iniziare  immediatamente  Tallievo  alla  vera  musica  ;  e, 
abbandonando  le  solite  volgarissime  ariette  ed  anco  la  ginnastica  puramente 
meccanica  dei  muscoli,  sviluppare  il  cervello  prima  delle  dita  e  delle  mani.  Pos- 
siamo affermare  che  allo  scopo  risponde  appieno  il  presente  metodino,  raccolta 
di  piccoli  pezzi  caratteristici  preceduti  da  esercizi  ed  osservazioni,  lodevoli  sopra- 
tatto perchè,  scritti  con  modernità  di  gusto,  svolgono  il  sentimento  armonico  del 
fianciuUo,  difetto  lamentato  nello  studio  eselusivo  dei  consueti  pezzi  facili  —  sia 
pure  usciti  dalla  penna  di  sommi  musicisti  —  che  sono  il  bagaglio  di  tutti  i 
metodi.  I  dodici  pezzi  di  complemento  son  ben  degni  d'un  artista  quale  il  Samuel 
e  saranno  apprezzati  non  dai  soli  piccini. 

Scharweiika  Philipp.  —  Op.  98.  Ztoei  StUcke  fUr  ViolonceU  mit  Begìeitung 
dea  Pianoforte  (Breitkopf,  H&rtel). 
N.  1.  Elegie.  —  2.  Caprice  slave. 

Scriàbine  A.  —  Op.  8.  1J3  Étudea  poter  Piano  (M.  P.  Belaieff,  Leipzig). 

Segnaliamo  con  piacere  questi  studi,  scritti  con  uno  scopo  estetico  e  con  signo- 
rile ricercatezza  di  stile.  Per  difficoltà  stanno  con  quelli  di  Chopin,  e  dal  musi- 
cista polacco  lo  Scriàbine  deriva,  oltre  la  tecnica  pianistica,  anche  un  certo  colo- 
rito melanconico  romantico:  influenza  ch*egli  subisce  al  pari  d* altri  eleganti 
pianisti  russi  —  come  Felix  Blumenfeld,  Scherbatcheff,  nominati  altra  volta  — 
e  dalla  quale  procuri  di  liberarsi,  a  fine  di  meglio  affermare  la  propria  personalità. 

Singer  Otto.  -^  Op.  7.  Musikaìische  PUxudereien  (F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig). 

Son  sette  pezzi  per  Pianoforte  a  4  mani,  dei  quali  uno  è  pure  trascrìtto  per 

2  mani.  Il  compositore  li  ha  intitolati  Ciarle  ;  e  ciarle  sono  e  poco  concludenti. 

Terrabuglo  G.  —  Op.  44.  Le  Sette  Parole  di  N.  8.  Gesù  Cristo  sulla  Croce, 
a  2  voci  pari  con  accompagnamento  d*Harmonium  ed  Organo  (Milano,  Calcografia 
Musica  Sacra). 

È  questa  una  pubblicazione  assai  interessante  pel  merito  intrinseco,  dal  punto 
di  vista  musicale,  ed  assai  utile,  date  le  condizioni  speciali  di  alcune  nostre 
chiese,  le  quali  sin  qui  non  facevano  che  ripetere  in  Settimana  Santa  le  Sette 
Parole  di  Haydn  —  belle  musicalmente,  ma  prive  di  quelFidealità  che  non  deve 
disgiungersi  dairintima  proprietà  del  testo  —  oppure  le  triviali  di  Mercadante. 
Queste  del  Terrabugio  non  penetrano  neppur  esse  in  tutta  la  sublime  idealità 
delle  parole,  ma  certo  vi  si  accostano.  Noi  non  sapremmo  convenire  neiroppor- 
tunità  di  adottare  in  certi  punti  lo  stile  musicale  del  700  (vedasi  il  preludio 
della  Parola  IV),  ma  certo  dobbiamo  riconoscere  alle  composizioni  del  Terrabugio 
nobiltà  di  stile  e  di  condotta,  severità  nelFarmonizzazione,  castigatezza  nella  me- 
lodia sì  da  renderle  assai  adatte  allo  scopo. 
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TirindeUi  P.  A.  —  Parìa  !  Romanza  per  Br.  o  Ms.  (Willy  Dias). 

—  Non  v'innamorate!  Romanza  per  Br.  o  Ms.  (A.  G.  Corcieri). 

—  Sento  che  fama  e  te  io  vogìio  dire.  Notiamo  per  Ms.  o  Br.  (E.  Pansacchì) 
(Carlo  Schmidt,  Trieste). 

C*è  troppa  povertà  di  melodia,  a  dir  il  vero,  per  quanto  il  nostro  giadizio 
possa  a  certo  pubblico  melomane  sembrare  eresia. 

Wienanski  Joseph.  —  Op.  42.  Fantaisie  pour  deux  Pianos.  4">«  édition 
(Schott  frères,  Bruxelles). 

Autori  antichi. 

Chilesotti  0*  —  Canzonette  del  secolo  XVI,  a  voce  sola  con  accompagni- 
mento  di  pianoforte,  ricostrntte  snll'intavolatura  di  liuto  (G.  Ricordi). 

Son  canzonette  che  il  nostro  chiarissimo  dott.  0.  Chilesotti  tolse  da  Tane  sue 
pubblicazioni  di  musica  antica.  Eccole  distintamente: 

N.  1.  Canzonetta  alla  Napoli  tana  :  Siate  atwertiti,  o  vai  cortesi  camanii, 

2.  Italiana  :  La  primavera  coi  rami  *n  fior. 

3.  Villanella  :  Vorria,  Madonna,  fareti  a  sapere. 

4.  Madrigale  :  Mentr'io  campai  contento. 

5.  Villanella:  E  dirgli:  Orlando  fa  che  ti  raccordi. 

6.  Canzon.  alla  Napolit.  :  Gridate,  gridate  :  gtierra,  guerra,  innamoratL 

7.  Canzone  Francese  :  Bhnd  est  le  filet  d'or. 

8.  Siciliana  :  Non  ardu  chiù. 

<  Graziose  benché  semplici,  osserva  il  nostro  collaboratore,  ingenuamente  espres- 
sive, queste  canzonette  assumono  una  certa  importanza  anche  dal  lato  storico, 
per  Tepoca  in  cui  apparvero.  Sono  il  frutto  di  quello  spirito  di  reazione  che  si 
accentuò  nella  seconda  metà  del  secolo  XVI,  per  merito  di  poeti,  letterati,  can- 
tanti ed  eruditi,  contro  lo  stile  polifonico,  contro  Tarmonia  divenuta  Telemento 
essenziale  della  musica  nel  trionfo  del  madrigale.  Tale  spirito,  che  derivò  spon- 
taneo da  un  giusto  apprezzamento  delle  creazioni  del  genio  popolare  in  aperta 
opposizione  coi  lavori  scolastici,  ricondusse  alle  pure  fonti  delFarte  greca  e  me- 
dioevale, e  fece  giungere  alFinvenzione  del  melodramma.  Ma  prima  risorsero  i 
cantori  a  Uuto,  i  qaali  in  tutte  le  maniere,  magari  fantasticando  sulle  compo- 
sizioni polifoniche,  cercano  la  perduta  melodia  e  iniziano  il  culto  della  parola 
cantata  ». 

Palestrina*  —  Missa  «  0  sacrnm  convivium  »  ffir  den  heutigen  Ghorge- 
branch  eingerìchtet  von  Ign.  Mittercr. 

—  Improperio,  Feria  VI,  in  Parasceve,  fQr  den  heutigen  Chorgebrancb  ein- 
gerìchtet von  Fr.  A.  Haberl  (Breitkopf,  Hàrtel). 

I  due  fascicoletti  fan  parte  d*una  raccolta  di  composizioni  scelte  del  Palestrina, 
trascrìtte  in  chiave  di  violino  ;  la  raccolta  si  pubblicherà  in  quattro  sene  : 
A,  Composizioni  a  4  voci;  £,  a  5  voci;  C7,  a  6  voci;  2>,  a  8  o  più  voci. 
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Shedlook  J.  S*  —  Seìeetion  of  Piecea  eampoaed  for  the  Harpaichard  bj 
3r.  Frescobaldi,  J.  J.  Froberger  and  J.  C.  Eerl. 

—  Sdeetion  of  Pieces  for  the  Harpaichord  bj  Gaetano  Grìeoo. 

—  »  »  >  »  by  Bernardo  Pasquini. 

—  JBibìe  Stories  for  the  Harpaichord  bj  Johann  Enbnau. 
(Novello,  Ewer,  London). 

U  primo  fiucicolo  contiene  le  <  Partite  sopra  Eolia  »,  estratto  dalle  <  Toccate 
e  Partite  dlntavolatara  di  Cimbalo  »,  pabblicate  a  Roma  nel  1616.  Stampate 
per  la  prima  yolta,  crede  il  Shedlock^  sono  le  variazioni  «  Auf  die  Mayeriu  » 
del  Froberger  (dalla  copia  di  nn  manoscritto  della  HofbibKothek  di  Vienna); 
inedito  è  pare  il  cnrioso  Capriccio  Kuhn  del  Eerl  (da  un  manoscritto  del  pro- 
fessore Biscbof  di  Graz).  Per  i  quattro  pezzi  del  Grieco  il  Shedlook  consultò  nn 
manoscrittOy  indicato  come  originale,  della  Librerìa  Beale  di  Bruxelles,  ed  uno 
del  British  Museum,  apparentemente  una  copia.  Il  fascicolo  pure  alletto volissimo 
del  Pasqoini  comprende  :  nn  Bicercare,  una  Toccata,  diverse  «  Partite  di  Follia  » , 
«  Partite  di  Bergamasca  »,  la  «  Toccata  »  con  lo  <  Scberzo  del  Cucco  »,  molto 
grazioso  e  originale  e  più  moderno  del  Capriccio  del  Eerl  ;  una  canzone  francese, 
due  partite,  tre  arie  e  una  sonata  a  due  cembali. 

Le  €  Storie  bibliche  »  del  Euhnau  furono  in  origine  pubblicate  a  Lipsia  sotto 
il  titolo  di  «  Musikaliscbe   Vorstellung  Einiger  Biblischer  Historien  in  6  So- 
naten  »,  un  singolare  e  bizzarro  saggio  di  musica  a  programma.  Il  Shedlock  ne 
ristampa  le  due  prime  <  Il  combattimento  tra  David  e  Goliath  ^  e  «  Saul  me- 
lanconico e  transtullato  per  mezzo  della  musica  ».  La  descrizione  delle  bravate 
di  Goliath  ora  ci  fa  sorridere  ;  espressiva  invece,  e  si  direbbe  moderna,  la  pagina 
«  n  tremore  degFIsraeliti  alla  comparsa  del  Gigante  e  la  loro  preghiera  fatta 
a  Dio  ».  Vengono  in  seguito  <  Il  coraggio  di  David  ed  il  di  lui  ardore  di  rin- 
tuzzar Torgoglio  del  nemico  spaventevole,  colla  sua  confidenza  messa  neirajuto 
di  Dio  »,  <  Il  combattere  tra  Tuno  e  1* altro  e  la  loro  contesa  »,   <  La  fuga 
de*  Filistei  che  vengono  perseguitati  ed  amazzati  dagl* Israeliti  »,  «  La  gioia 
degl* Israeliti  per  la  loro  vittoria  »,  <  Il  concerto  musico  delle  Donne  in  honor 
di  David  »,  e  11  Giubilo  commnne  ed  i  balli  d'allegrezza  del  populo  »,  pagine 
più  0  meno  pregevoli  ma  ben  lontane  di  produrre  in  noi  Timpressione  grandiosa 
del  programma.  La  seconda  Sonata  incomincia  con  <  La  tristezza  ed  il   furerò 
del  Re  »  di  felice  inspirazione  ;  però  verso  la  metà  Teffetto  è  guasto  o  diminuito 
quando  alla  forma  di  recitativo  si  sostituisce  lo  stile  fugato  ;   pur  bella  è  la 
«  Canzona  refrigerativa  dell'arpa  di  David  ». 

I  cultori  di  musica  antica  saranno  grati  al  signor  J.  S.  Shedlock  e  noi  ci 
auguriamo  un  seguito  a  simili  pubblicazioni. 

Wekerlln  J*  B.  —  Chansons  aneiennes,  transcrites  pour  Chant  et  Piano. 
1.  Ma  beOe,  ma  toute  belle.  —  2.  Le  moie  de  mot.  —  3.  Noua  n'irona 
plua  aux  cTiampa,  —  4.  Voici  venir  le  moia  de  mai,  —  5.  Troia  chanaona 
aneiermea.  —  6.  Towt  ce  qui  reapire,  —  7.  L'Inaenaible,  —  8.  Lea  Boa- 
aignoU.  —  %.  Le  vin  charme  Urna  ha  eaprita.  —  10.  Célèbre  romance 
de  Gavimèa,  —  11.  La  petite  Lingère,  Duo. 


t'Ji 


JNi^orapy  à.  —  Mclf.    Ji^tsk.  a  4  art   d    C   òl  Zjtzh  «:    C.  Tsnitrer  Ti- 
fi^: Eiivn.    1-  :i»'. 

f'riMKifc  C,  —  (rhudk  l»rimiiiji.  to-x.  H.xrsz   yer  CBnt*.   t  pianai.    "Par^^ 

iriinfllmiy  C-  ^  ^ndr^sa  Ctten^r.  Ifxmmntt  di  snùnentt  stahou  m  4  e 
U    jL>  Illi'jb  Jb^ijui.  per  eairu  t  pL  d:  A.  GalL  31iiac'.,  Scmm^Bo     X.  ZJ>^ 


W«>4-TgJ  P.  —  Z^9»ettv  Jy  poMumr  di  F  Cipp*?t?..  Hiànzicme  dì  G.  Tarykaà- 


Giuseppe  Maorini,  Gerente  responsabile. 


Toh  INO  —  ViNCfcNzo  Bona,  Tip,  di  S.  M.  e  de'  RR.  PrincipL 
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Yincenzo  Suffo 

iQadrigalista  e  coiQpogitore  di  fasica  sacra  del  sec.  X7I 

CON  BRSTI  CENNI  DOGUMBNTÀTI  INTORNO  ÀI  ìfUSIGlSTI, 
IJS  CUI  COMPOSIZIONI  SI  TROTANO  INSIUaB  CON  QUBLUB  DSL  RUFFO  STAMPÀTS 


Ricerche    bio-bliograiìche. 


J^tiidgrtiù7  sub  terra  eat^  in  apricum  proferet  aetas^  eantava 
Orazio  (1);  e  dai  vecchi  archivi,  ove  dormono  sepolte  da  secoli  le 
ingiallite  carte  polverose,  si  ridesta  la  voce  de'  trapassati  ;  e  Tombre 
degli  spiriti  magni  appaiono  circonfase  di  una  gloria  che  il  tempo 
—  sempre  galantuomo  —  ben  doveva  loro  ridare. 

Ond'ò  che  Tetà  presente,  scrutando  con  una  diligente  pazienza,  che 
sembrerebbe  non  consona  all'avida  febbre  tormentosa  del  nuovo,  se 
non  ne  fosse  anzi  la  naturale  generatrice,  s'assottiglia  nell'analisi  mi- 
nuziosa del  documento  e  fa  risplendere  alla  luce  del  sole  i  nascosti 
tesori  degli  avi. 

Allo  storico-filosofo  il  giudicare  come  e  perchè  ciò  avvenga:  a  noi 
basta  constatare  la  cosa  e  dedurne  che  ciò  toma  a  tutto  vantaggio 
del  nostro  progresso  intellettuale. 


(1)  Epitt,  I,  VI,  24. 

BMita  nmtkaì»  itaUona,  IH.  41 
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Torniamo  all'antico,  già  aveva  detto  il  grande  Vegliardo,  la  coi 
musica  è  tutto  un  vulcano  di  giovinezza.  Torniamo  alTantieo:  e 
qualche  spirito  gretto  poteva  malamente  e  (mi  si  passi  la  parola) 
codinamente  leggere  nel  pensiero  di  Verdi;  ma  a  lui  dà  ragione  il 
fatto;  con  lui  è  la  storia. 

Giosi  dopo  aver  erroneamente  e  per  troppo  tempo  vagolato  TitaU 
musa,  a  cui  non  pure  TElicona,  ma  ben  anche  la  più  volgare  stanu 
borghese  sarebbe  stata  troppo  decorosa  dimora,  dopo  avere,  con  un*aa- 
dacia  che  superava  la  spudoratezza,  spadroneggiato  sulle  scene  e  ne' 
tempi,  Euterpe,  risanata  e  ritemprata  a'  severi  studi  emananti  dalle 
pure  fonti  italiche,  possa  un  giorno  ridonarci  quel  primato,  che  fu 
già  vanto  e  lustro  de'  nostri  maggiori. 

E  le  fonti  nascono  e  pullulano  limpidiasime,  abbondantissime  nella 
seconda  metà  di  quel  meraviglioso  secolo  XVI,  «  periodo  che  a  buon 
dritto  —  scrive  il  valente  musicologo  Catelani  (1)  —  può  chiamarsi 
de'  giganti  della  musica  ».  Wagner  stesso,  il  portentoso  moderno 
novatore,  parlando  dei  maestri  di  tale  epoca,  li  chiamò  i  più  grandi 
musicisti  del  mondo.  E  questo  periodo  —  nel  quale  <  il  sentimento 
religioso  aveva  mantenuto  la  musica  nel  suo  alto  piedestallo  e  le 
aveva  prestato  la  immobilità  del  dogma  e  la  severità  incolume  del 
rito  >  (2)  —  risulta  tanto  più  glorioso,  in  quanto  le  condizioni  musicali 
erano  state  ne'  tempi  precedenti  tutt'altro  che  floride  ;  tali  anzi  da 
far  dire  al  Cardinale  Domenico  Capranica,  cui  il  Papa  Nicolò  V 
aveva  interrogato  intorno  ai  cantori  della  cappella  pontificia:  «  Santità, 
mi  par  di  udire  una  mandra  di  porcelli  che  grugniscano  a  tutta 
forza  (3)  ». 

Non  starò  qui  a  parlare  di  queste  speciali  infelicissime  condizioni 
della  musica,  e  neppure  dirò  come  lo  stile  profano  (e  che  stile!  e 

0 

che  profanazione  !)  avesse  invaso  il  campo  religioso.  Non  v'è  scrittore 
di  cose  musicali,  o  anche  letterarie,  o  storiche  in  generale,  che  non 
se  ne  sia  occupato,  e  sarebbe  ozioso  il  ritornare  su  un  argomento  vieto. 


(1)  A.  Catilami,  Della  vita  e  delle  opere  di  Orazio  Vecchi,  pag.  8.  Milano, 
6.  Ricordi,  1860,  in  16%  pp.  56  (Estr.  dalla  Gazzetta  Muzieale  di  Milano). 

(2)  E.  Pahzacchi,  Nel  mondo  della  mugica,  pag.  43.  Firenze,  Sansoni,  1896, 
in-8%  pp.  273. 

(3)  Cfr.  6.  A.  BiAGoi,  La  musica  nel  secolo  XVI  (La  vita  italiana  nel  cinq^u- 
cento,  pag.  596).  Milano,  Treyes,  1894,  in-16«,  pp.  617. 
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Una  riforma  era  quindi  necessaria,  per  la  musica  sacra  principal- 
mente. San  Girolamo  commentando  l'epistola  agli  Efesi  già  aveva 
detto  :  «  In  ecclesia  theatrales  modali  non  audiantur  ».  E  la  riforma 
venne. 

Per  opera  di  chi? 

n  nome  di  quel  mago  portentoso  della  musica,  il  nome  del  grande 
I^erluigi  da  Palestrina,  di  cui  la  &ma  —  ad  onore  delle  generazioni 
nuoTe  —  crescit  eundo^  corre  tosto  sulle  labbra  di  tatti;  ed  io  pel 
primo  m'inchino  reverente  a  Lui,  che  sovra  gli  altri  com'aquila  vola^ 
e  ammiro  non  so  più  se  commosso  o  stupefatto  dalla  potenza  del  suo 
genio. 

Ma ...  —  Ima  sono  una  doccia  fredda  ai  maggiori  entusiasmi  — 
!Ma  fa  egli  veramente  Vinùriatore  primissimo  di  questa  riforma  ?  A 
ZaU  solo  devesi  tutta  la  gloria? 

«  Egli  —  così  di  lui  scrìve  J.  Burckardt  (1)  —  vien  dato  come  un 
gran  novatore,  ma  non  ci  è  detto  con  sufficiente  chiarezza,  se  a  lui 
o  ad  altri  si  debba  il  passo  decisivo  che  ha  fatto  il  linguaggio  mu- 
sicale del  mondo  moderno  ». 

Tralascio  di  dire  degli  stranieri,  la  cui  influenza  giovò  sicuramente 
all'arte  italiana,  primo  fra  essi  il  grande  Josquin  de  Prés,  del  quale 
avremo  occasione  di  parlare  piti  innanzi;  ma  quanto  agli  italiani  il 
dubbio  del  Burckardt  si  cambiava  in  certezza  per  quell'acuto  osser- 
vatore che  fu  Oaetano  Gaspari,  bibliografo  musicale,  di  cui  la  mo- 
destia era  solo  equiparata  dalla  profonda  dottrina.  Giustamente  ap- 
punto egli  osserva  (2)  che  la  restaurazione  della  musica  sacra  non 
è  tatta  dovuta  al  Palestrina  (3)',  ma  che  questi  fa  anzi  preceduto  da 
Vincenzo  Kuflfo. 
Biservandoci  a  vedere  più  innanzi  —  e  precisamente  nella  parte 


(1)  F.  BuRCKàRDT,  La  civiUà  del  secolo  del  Binascimento  in  lUdia,  Trad.  da 
D.  Valbuba.  Voi.  11,  pag.  159-160.  Firenze,  Sansoni,  1876,  in-S»,  toI.  2. 

(2)  A.  Gaspari,  Catalogo  della  Biblioteca  del  Liceo  musicale  di  Bologna, 
compiuto  e  pubbUeato  da  Federico  Parìsini  e  Laigi  Torchi.  Voi.  II,  pag.  136. 
Bologna,  Romagnoli  Dell* Acqua,  1892,  in-8*,  toI.  3. 

(3)  Il  D*ArcaÌ8  nella  Nuova  Antologia  dei  15  giugno  1880  (pag.  766)  scriyeva  : 
<  Si  è  detto  che  Palestrina  ha  fondato  una  scuola.  In  fondo  i  precedenti  da  Ini 
adoperati  non  differiscono  da  quelli  de*  suoi  contemporanei,  che  in  ragione  della 
superiorità  del  suo  genio  ». 
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ohe  riguarda  le  composizioni  sacre  del  Buffo  —  quale  sìa  la  mudea 
del  nostro  Autore,  che  indusse  il  Gasparì  a  tale  asserzione,  ci  basti 
notare  per  ora  in  generale,  come  prima  che  la  riforma  fosse  stabilita 
e  comandata  dal  Concilio  di  Trento  (1),  e  prima  che  Giovanni  Tfìet- 
luigi  dettasse  la  sua  famosa  Messa  detta  di  Papa  Marcello^  —  in- 
tomo alla  quale  la  leggenda  tanto  si  sbizzarrì  —  il  Buffo  8erìfe?a 
già  da  tempo  con  severo  stile  per  la  Cappella  del  Duomo  di  Verona, 
dove  era  maestro  al  più  tardi  fino  dal  1554  (2),  come  sì  yedià.  I 
il  Cardinale  S.  Carlo  Borromeo,  arcivescovo  di  Milano,  che  insieme 
col  Card.  Yitellozzi  patrocinò  la  causa  della  musica  sacra,  allora  tatto 
inteso  a  far  rispettare  le  ordinazioni  del  Concilio  Tridentino  (3),  certo 
non  errò  riponendo  tutta  la  sua  fiducia  nel  Buffo.  «  Vincentiam 
Buffum  ad  hunc  laborem  [la  riforma  suddetta]  suscipiendum  ìmpulit 
—  scrive  Antonio  Antoniano,  parlando  del  Borromeo  (4)  —  neque 
sane  inutiliter;  nam  non  in  nostram  solam  Dioecesim,  sed  in  multa» 
alias  grata  haec  utilitas  pervasit  ». 

Quali  le  notizie  che  si  hanno  intomo  a  Vincenzo  Buffo? 

Fétis,  nella  notissima  Biographie  univ.  des  musicienSy  dà  un 
elenco  molto  incompleto  della  musica  di  lui,  ma  quanto  ad  indica- 
zioni biografiche  non  dice  altro,  se  non  che  egli  era  veronese,  con- 


(1)  Le  dÌ8ca88Ì0DÌ  del  Ooneilio  di  Trento  per  la  inasica  sacra  fuioDo  fatte  il 
17  settembre  (sessione  22»)  e  TU  novembre  (sessione  24*)  1563. 

(2)  Vedi  i  soci  McidrigàU  editi  dallo  Scotto,  da  noi  citati  nel  n<>  1  della  sua 
Musica  profana,  Parte  I. 

(3)  Nel  Primo  Concilio  Provindaìe  Milanese,  indetto  da  S.  Carlo  Borromeo 
Tanno  1565,  fu  emanata  la  seguente  ordinazione  :  e  In  dlyinis  offidis,  ant  omnino 
in  ecdesiis  nec  profana  cantica,  sonive;  nec  in  sacrìs  canticis  moUes  fledoiMB, 
▼ooes  magis  gnttnre  oppressae,  quam  ore  ezpressae,  aut  denique  lasdra  ulla 
canendi  ratio  adhibeatur.  Cantus  et  sonos  graves  sint,  pii  ac  distincti,  et  domni 
Dei,  ac  divinis  laudibus  accomodati;  ut  simul  et  verba  intelligantur  et  ad  pie- 
tatem  auditores  ezcitentur...  » .  Vedi  :  Acta  eeclesiae  medioìanensia  ab  eius  nUtiis 
iésque  ad  nostram  aetatem,  opera  et  studio  AchiUis  Batti  (VoL  II,  pag.  99,  De 
mtmca  et  cantoribw),  Mediolani,  Tjp.  Pontifida  S.  Josephi,  MDGGCXC. 

(4)  Lettera  dedicatoria,  impressa  a  tergo  del  frontespizio  della  parte  del  CeuUo, 
che  TAntoniano  fa  a  e  Paulo  Caymo  Canonico  Eeclesiae  Majoris  Mediolani  > 
delle  Messe  a  cinque  uoci  di  Vinceneo  Buffo,  Maestro  di  CapeUa  dei  Domo 
di  Milano,  Nouamente  composte,  secondo  la  forma  dèi  ConeiUo  TridenHtuf,  Et 
in  questa  impressione  da  molti  errori  che  nella  prima  erano  con  diKffengapm- 
gate.  —  In  Brescia,  Apresso  Vincenso  Sabbio  ;  Ad  instantia  di  Oio,  Antomo 
delU  Antonij.  1580,  InA: 
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temporaneo  del  Palestrìna  e  che  fu  lodato  da  Galilei.  L'Ambros  (1) 
ne  parla  appena.  Gli  altri  storici  della  mnsica  o  ricopiano  le  poche 
parole  del  Fétis  e  dell' Ambros,  o  non  lo  nominano  neppure.  In 
sostanza  sono  notizie  presso  che  nulle,  quando  non  sono  per  di 
più  errate. 

Per  un  personaggio  oosì  importante  nella  storia  musicale,  vale 
dunque  la  pena  di  rintracciare  la  verità,  risalendo  alle  fonti  colla 
scorta  di  documenti.  Sarò  ben  lieto  quindi,  se  queste  mìe  ricerche 
bio-bibliografiche  varranno  ad  invogliare  altri  ad  accìngersi  ad 
un'analisi  critica  delle  opere  di  Lui ,  analisi  che  rappresenterà  il 
primo  frutto  del  piccolo  seme  da  me  gittate,  e  che  metterà  mag- 
dormente  in  luce  la  splendida  figura  di  questo  glorioso  precursorot 
ingiustamente  quasi  caduto  in  oblio.  H  n'y  a  que  le  premier  pas 
qui  caute:  lo  disse  spiritosamente  una  signora  francese  a  chi  faceva 
le  meraviglie  che  San  Dionisio  avesse  potuto  camminare  più  di  un 
miglio  colla  testa  tagliata.  Questo  primo  passo  io  credo  averlo  fatto 
eoi  presente  studio:  ai  volonterosi  il  portare  altre  pietre  al  grande 
monumento  patrio  dell'arte  e  della  storia. 

*  * 

Che  Vincenzo  Buffo  fosse  veronese  e  non  milanese,  come  lo  sup^ 
pone  il  Muoni  (2),  o  napoletano,  come  lo  dice  il  Masutto  (3),  si  rileva 


(1)  A.  W.  Ambrob,  Gescfè.  d.  Musik,..  Dritte  Aufl.,  Voi.  Ili,  ptig.  427,  571; 
K.  622.  —  Leipzi^^  Lenckart  (C.  Sander),  1891,  ìd-8%  toI.  5  e  Indice. 

(2)  Damiano  Muomi  nel  tao  articolo:  OH  Antignati  otganari  intigni^  eofUk 
serie  dei  Maestri  di  eappeìh  del  Duomo  di  Milano  (Archivio  storìoo  lom- 
bardo, anno  X ,  1888 ,  pag.  215)  oltro  il  dirlo ,  non  so  perchè ,  proòainbnente 
maio  a  Milano,  lo  chiama  anche  erroneamente  Busei;  e  per  di  più,  male  leg- 
gendo il  Fétia,  lo  dice  lodato  da  Galileo,  invece  che  da  Vincenzo  Galilei,  che 
del  Galileo  fa  padre. 

(8)  GiOTAiuri  Masutto,  nel  yol  II:  DeUa  nuisiea  sacra  in  ItàUa  (Venezia, 
Viaentinì,  1889^  segae  a  pag.  73  il  Mnoni  in  tutto...  anche  neirerronea  lettura 
del  cognome;  e  a  pag.  209,  doye  ne  dà  esatti  il  nome  e  il  oognome,  creando 
eoA  dne  persone  differenti,  dice  che  <  Feleneo  dei  maestri  di  musica,  che  dires- 
iero  la  cappeUa  di  Pistoia, comincia  nel  1576  >:  e  fra  i  primi  ricordati  da  questo 
elenco  mette  <  Vincenzo  Bnffo,  napoletano  >.  Gertamente  il  Masutto  ha  qui  co* 
piato  la  Guida  detta  città  di  Pistoia  del  Tigri  (anno  1858),  nella  quale  parlan- 
dosi della  Cappella  musicale  di  quella  città  leggesi:   «  Vincenzo  Ruffo,  napole- 
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principalmeDte  da  parecchie  stampe  del  tempo  di  sue  composizioni: 
yedansi,  fra  Taltre,  i  saoi  Madrigali  a  Cinque  Voei^  editi  in  Yenena 
dallo  Scotto  nel  1554  (1  ).  Le  storie  veronesi  lo  ricordano^  ma  non 
risalgono  più  in  là  dell'epoca  in  cui  egli  era  maestro  deìT Accademia 
Filarmonica  della  sua  città:  del  resto  nulla  della  sua  nascita,  né 
nelle  cose  a  stampa,  né  in  quelle  manoscritte.  Oli  AntidU  Archivi 
Veronesi  non  hanno  d'altra  parte  registri  di  nati  nel  sec.  XYI.  Ci 
sono,  nella  collezione  denominata  Archivio  del  Comune^  sempre  negli 
Antichi  Archivi  suddetti,  i  Campioni  dell'estimo  di  quel  tempo  ed 
una  serie  lacunosa  di  descrizioDi  di  contrade;  ma  anche  con  questi 
sussidi  non  fu  possibile  scoprire  nulla  rispetto  al  nostro  Vincenzo. 
C'era  a  Verona  una  famiglia  Ruffo  che  abitò  prima  in  contrada  di 
S.  Stefano,  poi  ìd  quella  di  Mercato  Novo;  così  pure  un  Agostino 
Ruffo,  sacerdote  veronese,  famoso  per  i  suoi  torchi  tipografici  (2),  è 
ricordato  da  una  lapide,  sita  presso  la  sagrestia  della  chiesa  di  S.  Paolo 
a  Verona  (3);  ma  di  Vincenzo  nessuna  traccia. 

Girolamo  Dalla  Corte  nella  sua  opera:  DeW Istoria  di  Verona 
(In  Verona.  Appresso  Girolamo  Discepolo,  MDXCVI)  al  Libro  XX, 
Parte  II,  pag.  217  scrive: 

Qae8t*Academia  [Filarmonica  di  Verona]  si  è  poi  sempre  mantenuta,  et  tutta 
nia  si  mantiene  nella  nostra  Città  con  onorato  nome  di  Teramente  uirtaoea,  et 
ben  ordinata  unione  d*animi  nobili  continuando  ne*  lodenoli  esercitii  di  Musicar 
et  di  lettere  ogni  dì  con  maggior  caldezza,  et  profitto,  nò  ha  ella  risparmiato 
&tica,  et  spesa  per  hauer  buomini  in  qualche  professione  eccellenti,  et  special- 
mente nella  Musica,  de*  quali  con  grossi  salarij  in  dinersi  tempi  ne  ha  condotti 
molti  tra  quali  non  restarò  di  nominare  Giouan  Nasco,  il   Cortois  Francese,  il 


tano  (1576)  ».  Ora  ò  provato  che  il  Ruffo  andò  a  Pistoia  o  sulla  fine  del  1573, 
0  nei  primi  del  1574  (vedi  la  dedicatoria  che  il  Ruffo  stesso  premette  a*  suoi 
Salmi,  editi  dallo  Scotto  nel  1574.  —  N*  1  dei  Salmi,  Mottetti,  ecc.  di  questo 
nostro  articolo);  ed  ò  provato  pure,  come  ahhiamo  veduto,  che  egli  ò  veronese. 

(1)  Vedi  in  questo  stesso  studio:  Musica  profana,  parte  I,  n*  5. 

(2)  Vedi  :  G.  Moroni,  Disionario  di  erudisione  storico-^cleftiastiea.,.  Voi.  XI?, 
pag.  240  e  voi.  LXIX,  pag.  235.  Venezia,  Tip.  Emiliana,  1840-1879,  volumi  103 
e  6  di  Indice. 

(3)  Cfr.  Cahcellieri,  Cenotaphium,  pag.  26  ;  e  la  parte  II,  pag.  107,  n.  9 
della  Descrizione  di  Verona  e  della  sua  provincia  di  Gumbattibtà  Da  Pbrsioo. 
Verona,  Società  tipogr.-edit,  1820-1821,  voi.  2,  in  8^ 
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Portenaro,  et  Vincenzo  Rnffo,  et  Agostin  Bonzanino,  et  Alessi  Romano  Veronesi, 
Ippolito  Gamaterò,  et  altri  eccellentissinii  Musici (1). 

Ora  presso  tale  Accademia,  anche  al  presente  in  fiore,  ricca  di 
preziose  stampe  ed  importantissimi  manoscritti  musicali,  poco  si  trova 
che  valga  ad  illustrare  la  biografia  del  Buffo.  Devo  alla  squisita 
cortesia  del  comm.  Guglielmi,  sindaco  di  Verona,  e  del  cay.  Biadego, 
bibliotecario  di  quella  Biblioteca  Comunale,  alcuni  inediti  documenti 
veronesi  che  riporterò  ;  e  sono  lieto  di  rendere  loro  qui  pubblico  rin- 
graziamento. 

Nell'Archivio  dell'Accademia,  ora  Società  Filarmonica^  non  si  sono 
trovate  che  due  ricevute,  dalle  quali  si  rileva  che  Vincenzo  Buffo 
negli  anni  1551  e  1552  era  maestro  di  musica,  stipendiato,  nel- 
l'Accademia stessa.  E  la  notizia  dello  storico  Dalla  Corte,  oltre  che 
da  tali  ricevute,  ci  viene  anche  confermata  dall'inedito  manoscritto 
912  della  Biblioteca  Comunale  di  Verona,  intitolato  Origine  et  pro- 
gressi delV Accademia  Filarmonica^  che  si  crede  sia  poi  la  Storia 
deir Accademia  Filarmonica  del  Fona,  ricordata  dal  Maffei  a  pag.  366, 
voi.  Ili  deirOp.  cit  In  tale  manoscritto  a  car.  2  si  legge: 

Neli  20  Non.*  [manca  V  anno  ;  quello  notato  nel  capoverso  antece- 
dente è  1550]  fn  elletto  Maestro  delle  Masiche  Vioenzo  [sic]  Ruffo  ano  de 
megliori  sogetti,  che  haoesse  la  città  nostra. 

E  nulla  più  rispetto  al  Buffo.  Ma  la  notizia,  in  quanto  all'anno, 
non  è  esatta. 

Nella  parte  moderna  AélV Archivio  del   Comune  si   conserva  un 


(1)  L'Accademia  Filarmonica  di  Verona  è  ricordata  da  tatti  i  principali  sto- 
rici, e  fa  al  sao  tempo  veramente  una  delle  più  importanti  Società  artistico- 
acientifco-letterarie.  Di  essa  così  scrive  Stefano  Arteaqa,  a  pag.  196,  eap.  IV, 
Yol.  I  deiropera  :  Le  rtvchufioni  del  teatro  musicale  italiano..,  Venezia,  Palese, 
1785,  in-8*,  yol.  8  :  e  In  Verona  divennero  celebri  verso  la  metà  del  cinqaecento 
i  Filarmonici  institaiti  o  promossi  da  Alberto  Lavezzola  a  fine  di  migliorar  la 
mosica,  come  si  vede  fra  le  altre  cose  dalla  bizzarra  legge  che  oostrigneva  gli 
accademici  a  sortir  qualche  volta  in  pubblico  a  cantar  versi  colla  lira  in  mano  > . 
Il  Lavezzola  qui  ricordato  fa  poeta  ed  ano  dei  primi  Padri  dell'Accademia  Filar- 
monica; a  lai  tribatarono  lode  Zefiriel  Bovio  nel  sao  Dialogo  contro  i  medici 
intitolato  Flagello,  Gio.  Batt.  Pona  neirorazione  funebre  in  morte  di  lai,  e  Sci- 
pione Maffei  in  Verona  Uhutrata,  voi.  Ili,  pag.  380-381.  Milano,  Classici  ita- 
liani, 1825. 
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tolnme  di  Atti  éUXP Accademia  FHarmamca  1543—1553,  nel  qiule 
a  pag.  71  si  legge: 

Ani  20  di  nonembre  del  1551.  Adunata  la  compagnia  per  rammonitioiit  et 
dtatioDe  iktta  per  hoggi  per  abballotare  te  accettare  a  deae  ndl^Aeeadsmii 
nostra  come  noctro  maestro  di  Modca  M.  Vicenso  Baffo  con  gli  caridd   et  sa- 

larij  coi  qaali  fa  propoeto  Taltro  giorno (1).  Fa  primo  abballoiato  IL  Yleenio 

raffo  tetto  gli  calatali  et  obbligationi  oltra  scritte,  doppo  dette  molte  nigioDi 
per  il  Censore  et  per  altri  diaersi  prò  et  centra,  bebbe  le  nod  come  seguiti 
Pro  16  Yicenzo  Baffo  1  centra. 

Approbato  et  accettato  esso  Vicenao  raffo  al  modo  che  è  detto  dhianaL 

In  conseguenza  di  questa  nomina,  il  Buffo  entrò  agli  stipendi  del- 
V Accademia  Filarmonica  il  V  dicembre  1551;  il  che  risalta  dilli 
prima  delle  due  accennate  ricevute,  e  che  ora  riporto,  estratte  dal 
registro:  Esattoria  extraordinaria  per  conto  del  Maestro  de  la 
Academia.  Beceueri  de  Salariattj.  E  di  mano  più  recente:  1518; 
registro  esistente  nell' Archino  dell'Accademia  stessa. 

Adì  22  Decembre  1551 

Io  Vincentio  Bufo  (2)  maestro  di  mosica  nella  Accademia  ho  receputo  da  no. 
JoSn.Qio  da  Boman  suo  essattore  dncati  sette  e  mese  da  grossi  trenta  ano  e 
qaesto  per  il  salario  de  primi  tri  mesi  cominciando  a  p.*  decembre  prossims- 
mente  passato  comò  adì  sopra,  vale  t.>  84,  s.'  17,  d.*  6. 

E  l'altra  ricevuta: 

Adi  29  aprile  1552 

Io  Vincentio  Bafo  Maestro  de  masica  nella  Accademia  ho  recepnto  da  oi. 
Angelo  MalaTincha  vice  esattor,  ducati  sette  e  meio  da  grossi  trenta  ano  et 
qaesto  è  per  11  salario  de  mesi  tri,  cioè  mano  aprile  et  maso. 

t.«  84,  a.»  17,  d,«  6. 

Dopo  Tanno  1552  non  si  fa  più  menzione  del  Buffo  nei  r^istri 
ielV Accademia;  e  ciò  perchè  egli,  causa  la  sua  poca  diligenza  net 


(1)  Questa  proposta  non  si  trota  registrata  nei  di  Atti. 

(2)  È  carioso  che  qni  si  firmi  con  nn  solo  f,  mentre  nelle  sottoscriskni  delle 
Tarie  sne  dedicatorie,  in  tatti  i  firontespiti  delle  sae  composidoni  a  itamps  e 
nelle  opere  di  qael  tempo,  che  riportano  il  sao  cognome,  trovasi  tempre  scrìtti 
Buffò.  Noi  segairemo  qaesta  grafia  del  doppio  f;  ma  non  esdadiamo  che  qwàk 
dei  dae  aatografl  di  lai  qai  trascritti  non  possa  anche  essere  la  vera. 
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l'adempimento  de'  propri!  impegni,  non  tenne  molto  tempo  quel  pof^to. 
In&tti  in  seguito  (Atti  cit,  e.  77  ^*)  si  trova: 

Adì  7  Zagno  1552  ri  ridassero  gìì  sei  Reggenti  et  trattorono  sopra  tre  cole 
oidelieet  di  proponer  aUa  compagnia  che  ri  banesse  ha  parlar  sopra  del  Rnffo 
per  pigliar  qualche  espediente  ai  cari  snoi Et  fìi  statuito  chiamar  la  com- 
pagnia per  aeneri  pro8S.«  per  stridar  le  predette  cose 

E  nella  stessa  pagina: 

Adì  aeneri  10  Zogno  Ridotta  la  Compagnia  per  la  citation  fatta  si  gli  stri- 
derono per  il  gonernator  le  tre  predette  cose 

E  nella  seguente  car.  78: 

Adì  13  Zagno  1552...  Proposto  per  il  detto  gonernator  di  pigliar  rimedio 
•opra  le  cose  del  Roffo,  et  nedendossi  che  Ini  non  ha  hore  eommode  per  sernir 
la  compagnia  et  secondo  la  promessa  non  può  oaer  non  noole  serairla,  et  dette 
molte  cose  da  molti  sopra  dò,  fo  formato  et  abballottato. 

P.^'  L*andara  parte  che  aedendosri  che  il  Raffo  non  attende  ala  promessa 
dna  sogli  daghi  immediate  licentia  con  qaelle  pia  bonorenol  parole  per  ambedne 
le  parti  che  ri  potrà  et  ballotatta  bebbe  prò  6  o.  8. 

2^  L*andara  parte  che  si  metta  al  Ra£fo  Thora  del  sernir  ala  compagnia  il 
di  de  festa  per  la  estate  dale  bore  17  fin  alle  19.  et  il  di  de  lavorar  dalle  19 
fin  alle  21.  et  nel  resto  del  tempo  delPanno  a  qaelle  hore  che  saranno  commode 
alla  Compagnia  secondo  il  giuditio  de  Reggenti  de  tempo  in  tempo  et  se  gli 
fBhccia  intender  che  non  seraendo  et  mancando  del  debito  sao  aolendo  attendergli 
il  patto  di  tre  meri  dria  licentia,  bora  sogli  faccia  intender  che  non  potendo  e 
non  aolendo  sernir  bora  se  gli  da  licentia  senza  haaergli  ad  esborsar  pia  sallario, 
ma  continuando  et  seroendo  si  procederà  secondo  Tordinario  et  i  nostri  patti. 
Abbalotata  bebbe  prò  9  e.  5. 

£  il  Buffo  fu  certamente  licenziato,  poicbè  di  lui  più  non  si  parla 
in  seguito;  e  si  trova  anzi  che  ai  23  di  maggio  1553  fu  deliberato 
di  «  condurre  Lambert  [che  è  poi  il  Courtoys,  ricordato  anche  dal 
eli  Dalla  Corte]  per  maestro  di  musica».  (Ibid.  e.  88). 

Ma  al  Buffo  —  che,  al  dire  della  Commissione  che  poi  Tassunse 
alla  direzione  della  Cappella  del  Duomo  di  Milano^  non  aveva  chi 
lo  superasse  (1)  —  certo  non  doveva  mancare  il  modo  di  trovare  un 
altro  ufficio,  dove  egli  potesse  far  valere  il  suo  sapere. 


(1)  Vedi  Tatto  di  nomina  del  Raffo  a  maestro  del  Duomo  di  Milano,  più  atanti 
riportato. 
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Ed  ecco  infatti  che  i  suoi  Madrigali  a  sei  a  sette  et  a  otto  Voce . . . 
—  Venetiis  apud  Hieranymum  Scotum.  MDLIIII  —  ce  lo  dicono 
Maestro  della  Capella  del  Domo  di  Verona.  Quando  il  Baffo  e 
come  assunse  tale  incarico?  11  buio  non  potrebbe  essere  più  pesto 
in  proposito.  Non  parliamo  della  Storia  della  musica  sacra  in  Italia, 
già  cit.:  si  sa  che  le  notizie  ivi  date  dal  Masutto  non  risalgono 
quasi  mai  alle  fonti:  è  naturale  quindi  non  trovare  il  nostro  Ruffo 
nominato  fra  i  maestri  della  Cappella  veronese:  poiché  uno  dei  mi- 
gliori ricercatori  di  storie  veronesi,  il  Giuliarì,  non  lo  ricorda  come 
tale  nel  suo  articolo:  Della  musica  sacra  in  Verona  {Bassegna 
nazionale,  dicembre,  1879\  né  l'aveva  prima  menzionato  in  uno 
studio  sullo  stesso  argomento  da  lui  pubblicato  nella  Rivista  uni- 
versale  di  Firenze  del  1874.  Quello  che  fa  specie  é  che  al  Duomo 
di  Verona  nessuna  memoria  in  proposito  si  trovi  nell'Archivio.  Ivi 
nessun  vestigio  del  suo  nome,  c^me  non  fosse  mai  esistito.  Un  tale 
silenzio  non  é  spiegabile  altro  che  pensando  alla  dispersione  dei  vecchi 
documenti;  poiché  le  memorie  e  le  carte  relative  alla  nomina  dei 
Cantori  e  Maestri  di  Cappella  di  quella  Cattedrale,  esistenti  nell'Ar- 
chivio Capitolare,  datano  solo  dal  1566,  nel  quale  anno  il  Buffo  non 
era  più  maestro  a  Verona. 

Vedremo  più  innanzi  come  fosse  in  fiore  la  Cappella  di  Verona, 
i  cui  cantori  il  Baccusi  (1)  chiamò  cefe&ra^is^tW;  ed  a  testimonianza 
di  quanto  al  Buffo  si  dovesse  per  questa  grandezza  varranno  le  parole 
dell'Asola  e  quelle  dell'Ingegneri  (2). 

Ma  anche  al  Duomo  di  Verona  il  Buffo  non  doveva  fermarsi.  La 
sua  indole  pare  non  gli  consentisse  di  trattenersi  sempre  nel  mede- 
simo posto  ;  ed  é  perciò  che  egli  abbandona  Verona  e  passa  a  Milano, 
n  suo  valore  per  una  parte  e  l'amicizia  inoltre  che  correva  fra 
S.  Carlo  Borromeo  e  il  vescovo  di  Verona  Card.  Valerio  avranno 
contribuito  a  far  sì  che  una  Cappella  dell'importanza  di  quella  di 
Milano  potesse  avere  l'onore  della  direzione  di  tanto  maestro. 

Ed  ecco  che  il  23  agosto  1563  i  signori  del  Capitolo  Metropolitano 


(1)  Hippoìjti  Baceusii  Ecdenae  CathedràUs  Veronae  Mustces  PraefMi 
Missarum  cum  quinque,  et  novem  Vocibus.  Liber  giMirhis...  —  Fene^tM  apvd 
Angeìum  Chtrdanum,  1593.  [Nella  dedicatoria]. 

(2)  Vedi  le  opportnoe  note  al  d«  2  della  Musica  profana,  Parte  II,  di  questo 
studio. 
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'nìlanese  deliberarono  licenziare  il  maestro,  che  allora  dirigeva  il 
-oro  Duomo,  Bartolomeo  Torresano;  ed  informati  che  Vincenzo  Buffo 
tcn  aveva  chi  lo  superasse  in  tale  officio^  ve  lo  nominarono,  inco- 
oìinciando  dalle  colende  del  prossimo  settembre^  col  mensile  salario 
ii  lire  20. 

Biporte  qui  il  documento  originale  di  tale  nomina,  trascritto  da 
an  codice  cartaceo  del  sec.  XYI,  esistente  tlqW Archivio  della  fab- 
brica del  Duomo  di  Milano.  Nel  codice,  che  porta  scritto  sul  dorso  : 
Ordinazioni  della  fabbrica  del  Duomo  di  Milano  dalVA.  1562 
aWA.  1569,  a  car.  67  ^-  —  68  ^'  leggasi  : 

M.D:  LXiìj  die  Lune  XXiìj  Angusti 

Conaocatis  In  SaUa  andientiae  nostrae 

Renerendos  Dominns  Jo.  Antonios  Pioltinns  ordioarias, 

Ex  Magnificis  Doetorìbns  Gollegij 

Magnifieiu  Jareoonsoltos  Doctor  Dominos  Petrus  Franciscos  Calchns 

Ex  magnificis  Depntatis  Portanim  (1) 

P:0:[PortaeOrìentalis] 

Mag.u*  Dominns  Johannes  Castrononatns, 

P:  B:  [Portae  Romanae] 

P:  T:  [Portae  Ticinends] 

Mag.u*  Dominns  Lndonicns  Bebulcns, 

Mag.ui  Dominns  Carolns  Castanns, 

P:  C:  [Portae  Comasinae] 

Mag.us  Dominns  Lndonicns  Bmgora, 

Mag.u*  Dominns  Jo  :  Jacobns  Habiatns 

P:N;  [Portae  Novae] 

Cnm  snperioribns  diebns  Dominns  presbyter  Bartholomens  Torrezanns  electns 
per  Benerendos  et  Magnifioos  Dominoe  Praefectos  Venerandae  Fabricae  ecclesie 
majorif  Mediolani  in  mag^trnm  Capellae  Mnsicomm  praedictae  majoris  eccleeie 
petierit  lioentiam  a  praedictis  R.di*  et  Mag>  Dominis  praefectis  per  menses  dnos 
quia  nolebat  se  conferre  ad  balnea  et  deinde  termino  nonnnllomm  diemm  dictns 
Torrezanns  dixerit  nolle  amplins  esse  magistrnm  diete  CapeUae  Cessaneritqne 
per  mnltos  dies  ab  exercitatione  dicti  eins  offitij  propter  qnod  anditisqne  et 
dicentibns  K^o  Domino  Jo:  Antonio  Pioltino  et  Mag.co  Domino  Jeanne  Gastro- 


(1)  Qnesti  deputati  facevano  parte  dell*amministrazione  del  Dnomo,  che  era 
composta  del  Vicano  della  Curia  arcivescovile,  del  Vicario  di  provvisione^  di 
einqne  Ordinarti,  tre  Dottori  di  collegio  e  dodici  Deputati  détte  porte. 
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nonaio  et  MagJ*  Dominis  praefectit  praedictae  Fabricae  et  pronineìaa  praadietM 
mayoiit  eocleaiae  dietAm  Capellam  oon  posse  stare  sine  magistro,  et  hoe  ceden 
In  magnam  dedecns  Ipsius  ecelesiae  et  praedictae  Fabrieae  ubi  de  praesenti  mi 
prooideretor  de  aliqoa  Idonea  persona,  Ipsisqne  EM  pioltino  et  Mag.co  Castie- 
nonato  per  R.dam  Capitolom  praedictae  Fabrieae  domandatnm  faerat,  ut  omm 
cara  et  diligentia  nitereotar  repirìre  musicom  excellentem  ad  praedictam  offitìam 
Idoneam. 

Nnnc  aotem  reponentibas  praedictis  R.do  D.  pioltino  et  Castronouato,  se  re- 
peroisse  Dominum  Vincentium  ruffum  Virum  Integrum  et  muiieum  prae$etUit 
temparis  in  partibus  naatris  exceUentem  et  quantum  sit  ex  Informationibns  hae 
de  causa  per  eos  suniptis  non  habere  superiorem  in  exereendo  tale  offUòm 
Votum  eorum  esse,  ut  offitium  magistrì  Capello  in  eum  Dominum  VinoentiiiDi 
conferatnr,  et  omm  pretio  coemendus  e8$et{ì),  Introductoque  in  praedicto  Capi- 
tulo  dicto  Domino  Vinoentio  qui  tum  ex  prodita  relatione,  tam  ex  Informatio- 
nibus  super  inde  snmptis,  tum  ex  eius  aspectu  (2)  et  larga  promissione  exer- 
cendi  et  fiiciendi  qnecnmque  necessaria  et  opportuna  et  ad  honorem  praedictae 
majoris  ecelesiae  et  similiter  spectantia,  et  executioni  demandanda  qnecumque 
autem  que  de  forma  ordinura  praedicti  Capitali  tenetur  magister  praedictae 
Capello. 

Praedicti  autem  R.dus  et  Mag.*  Domini  praefecti  re  baiusmodi  diligenter  con* 
siderata,  CoUectisque  inter  sese  Yotis  Priuauerunt  et  prìnant  dictnm  dominum 
presbjterum  Bartholomenm  ofBtio  diete  Capellae  Mnsicorum  Elegeruntqoe  et 
eligunt  praedictum  Dominam  Vinoentinm  In  magistro  diete  Capellae  cam  sai- 
lario  librarnm  Viginti  Imperialium  singnlo  mense  et  honorantils  solitis,  Et  hoc, 
a  Calendis  mensis  Septembris  proximi  futuri  in  antea  ad  beneplaeitum  praedi- 
ctoram  Duorum  praefectorum.  Signatas  Jo:  Antonins  Pioltinns  ordinarins. 

Di  tale  elezione  dovette  essere  contento  il  Capitolo,  poiché  in  tutta 
la  serie  degli  Atti  deirÀmministrazione  del  Duomo  non  sì  trova 
una  sola  volta  che  pel  Buffo  si  applicasse  alcuno  di  quei  provvedi'* 
menti  disciplinari,  che  vediamo  spesso  essere  stati  usati  contro 
altri  (3).  Anzi  rilevasi  come  egli  fosse  tenuto  anche  in  delicato  con- 
cetto morale^  se  i  signori  deirÀmministrazione  gli  affidarono  il  26 


(1)  Vedi  da  questa  sola  proposta  in  quale  considerazione  il  Ruflfb  fosse  tenuto  ! 

(2)  In  mancanza  di  ritratti  del  Ruffo,  e  di  altre  indicasioni  che  al  ritratto 
suppliscano,  contentiamoci  di  sapere,  se  non  altro,  che  egli  era  di  belPaspetto. 

(8)  Le  pene  inflitte  non  erano  sempre  pecuniarie;  che  ami  fra  esse  non  era 
esclusa  neppure  la  tortura,  come  appare  molte  volte  dalla  raccolta  delle  dtate 
Ordiwmoni, 
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fpogDO  1570  due  fimcinllì,  da  tenere  in  casa  sua,  affinobè  H  irtranaa, 
eoniflposdendc^lì  per  le  spese  del  loro  nutrimento  due  $mii  fan 
fior  eiaaetm  mue. 

Ecco  l'ordinaiione  in  proposito,  qnale  si  l^ge  a  car.  25'-20'  dì 
mi  altro  codice  cartaceo  contenente  pure  le  Ordhuuiom  tkBa  fab- 
l»riea  del  Duomo  di  Milano  dalTA.  1370  air  A.  1576,  enttente 
anch'esso  nell' Archino  della  stessa  Fabbrica: 

H:  D:  LXX.  dia  Lnne  ZXTj  JoBfj 

CoDOocatii  In  SalU  andientle  noatrM 

Hnltu  B.da*  JnriBcoiimiltiu  Dominila  Jo  ;  BapUiU  CtrtallM 

«.ppostoliciu  prothonotariu  ao  Cnrua  AicfaiepiKopftlu  H«dMMÌ  gtatnìi»  ^mfi\m 

B.diu  Domidtu  Cm«t  SpecbKiH  ordinMiu 

Ex  nug>  Doetorìbu  Collcglj, 

H ■g.o*  jrsrMODmltu  Dominna  Uatiu  PofMi, 

Ei  Uag.'*  DepaUtia  Portuam, 

P:Oi 

P;  B: 

Hftg."  Dominna  Jo:  Antonina  Hadiiu 

Ibf.u  Domiosa  Jo:  Angvloa  Trlsiltlu 

P:  Ti 
Haf  ,n*  Dominna  Anraliu  PUtw  IlMta>r 
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b«ant  paerit  sex  gopraDum  fadeatibiu  In  dieta  Capella,  prò  mercede  te  SaDaiìo 
eonindem  singiilo  anno  ni  sapra..... 

Fu  sotto  il  Buffo,  e  precisamente  il  30  giugno  di  questo  stano 
anno  1572,  che  venne  compilato  il  primo  Regolamento  detta  Cc^ 
pella  del  Duomo  di  Milano^  regolamento  che  in  molte  sue  parti 
vige  anche  al  presente.  Eccolo  nella  sua  integrità,  quale  si  trora  i 
car.  150^-152^  dello  stesso  voi. 

Bególe  da  osservarsi  dal  Maestro  e  da  cantori  m  CapeOa  (1). 

Essendo  che  ninna  hnmana  operatione  sì  spirituale  qaanto  corporale,  te  noe 
è  regolata  dal  Dinin  timore,  malagenolmente  pnò  baner  quella  perfettioney  qnal 
si  desidera  per  gloria  di  N:  S:'  [Nostro  Signore]  Dio;  et  ancor  ooosidenado, 
che  essendo  le  cose  sacre  et  Dinine  dalle  corporali  et  bnmane  di  gran  looga  pii 
bonorate  et  eccellenti,  alle  quali  per  conseguenxa  le  &  bisogno  di  pìu  diUgoti 
cura,  acio  in  ninna  lor  parte  patiscano  ne  eccetione  ne  netta;  per  do 
rando  noi  che  la  musica,  qual  tiene  et  de  Tangelico  et  del  Dinino,  per 
esercitata  da  Voi  maestro  et  cantori  in  capella  del  Duomo,  chiesa  prÌDdptk, 
dedicata  ad  honor  de  Dio  et  laude  de  la  gloriosa  Vergine  Maria  nostra  Slgaon 
et  aduoeata,  acio  meglio  con  quella  bonesta  et  rioerenza,  che  se  le  connìeae, 
sia  essercitata,  hauemo  &tte  le  presenti  ordinationi,  et  ne  le  intimiamo,  ado  eoa 
ogni  nostro  studio  et  opera  le  osseruate,  prima  per  bonor  di  N:  S:*^  Dio,  pei  t 
beneficio  de  Tanime  nostre;  il  che  fisLoendo,  sareti  da  noi  molto  aoiati  et  booonti, 
et  da  N:  S:'^  Dio  perfettamente  remunerati. 

Frimo,  Hauendo  il  M .'^  [Maestro]  et  cantori  d*andar  sopra  il  lettorào  t 
cantare  si  uadino  prima  a  nestire  di  ueste  et  cotta  nella  sacrastia,  poi  eoa 
uestiti,  con  modestia  andar  sopra  il  lettorìno,  et  partendosi  dopo  finiti  i  Diami 
oifitlj,  uadino  parimente  a  soestirsi  nella  sacrastia;  et  quelli  che  eontranenana» 
a  questo,  perdaranno  la  nota  di  quel  giorno,  se  cosi  piacerà  al  uenerando  capìtoku 

2*:  Che  *1  HL.^  di  capella  ne  alcuni  de  cantori  d  parta  dal  lettorìno,  meatrc 
d  cellebrano  i  Diuini  offity,  eccetto  se  non  fnsse  per  qualche  urgente  bisogno, 
chiedendone  prima  licentia  al  maestro  di  capella,  et  in  sua  assenza  al  suo  ìm^ 
gotenente. 

8<»  Che  *1  M.'**  di  capella  et  cantori,  quando  Mons.'  11L">«  eantara,  aoQ  m 
partano  sin  tanto  non  saranno  compitamente  finiti  i  Diuini  offitij  ;  quando  pa 
esso  Mons.'  11L»<'  non  eantara,  finito  il  suo  canto  ordinario,   d   potran  partire, 


(1)  Queste  Begoìe  sono  stampate  negli  Afmaìi  della  Fabbrica  del  Dmomc  à 
Mihno  (Milano,  Brìgola,  1888),  voi.  IV,  pag.  122  ;  ma  la  traserìziose  di  mm 
ivi  non  è  sempre  conforme  all*originale,  che  noi  qui  copiamo  esattamsBte. 
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nednta  pero  Telleoatione  del  corpo  et  tangne  di  N:  S:'  Giesu  Christo  ;  et  questo 
sotto  pena  airarbitrio  del  capitolo. 

4^:  Che  oiano  de  li  cantori  possa  partirsi  di  Milano,  ne  andare  a  cantare 
in  alcana  chiesa  di  Milano  in  qnelli  giorni,  qoali  sono  obligati  al  Domo,  senza 
licenza  del  maestro  di  capella,  qnal  nababbi  prima  a  dar  notitia  a  qnelli  de  la 
Prooincia,  sotto  pena  al  cantore  che  oontraoera,  d^esser  prino  del  Inogo  sno  in 
capella,  se  cosi  piacerà  al  capitolo. 

b^i  Che  1  M.'^  di  capella  fàccia  che  i  putti  stiano  al  sno  luogo,  et  non 
permetta  che  uadino  sopra  la  scala  d*esso  lettorìno,  poi  che  ne  segnino  molti 
desordini. 

6<^.  Che  1  M.'^  di  capella  non  lasd  entrar  ninno  sopra  il  lettorino  per  qual 
8i  noglia  causa,  eccetto  se  non  uolesse  &r  prona  di  se  per  cantar,  sotto  la  pena 
all'arbitrio  del  capitolo. 

7«:  Che  *1  M.'^  di  capella  et  cantori  intemengano  personalmente,  et  non 
per  sostituta  persona,  al  principio  del  cantare,  eccetto  per  infirmita  o  qualche 
altra  legitima  causa,  della  quale  sia  tenuto  dame  aprobata  notitia  da  Due  de 
S:*^  Deputati  alla  Prouincia  de  la  Chiesa  et  dal  M.'**  di  capella;  et  quello  che 
non  si  li  trouara,  habbia  a  perdere  per  quella  parte  bauera  mancato. 

8°:  Quando  essi  cantori  saranno  sopra  il  lettorino,  stiano  honesti  et  modesti 
in  atti  et  in  parole,  non  partendosi  ninno  dal  suo  luogo  ;  et  i  transgressori  siano 
puniti  all'arbitrio  del  S:'^  Prouinciale. 

S*":  Che  tutti  habbiamo  ad  ubedire  al  M.'*'  di  capella  in  tutto  quello  che 
spetta  airofficio  suo;  et  per  la  prima  uolta  perderà  tutta  la  portione  di  queir  giorno; 
la  2*  poi  sia  punito  all'arbitrio  de  S:'*  Prouinciali  ;  la  8*  sia  prinato  del  luogo. 

lO^":  Che  tra  essi  cantori,  essendo  in  capella,  non  si  dicano  parole  ingiuriose, 
sotto  la  pena  di  esser  puniti  airarbitrio  de  S:'*  Prouinciali;  et  il  M."^  di  capella 
possi  mandar  subito  fuor  di  capella  essi  delinquenti;  poi  sia  tenuto  il  giorno 
seguente  dame  notitia  a  Prouinciali,  quali  poi  potrano  stabilire  quello  che  loro 
meglio  parrà  ispediente. 

Xj  :  Che  in  ogni  luogo  oue  andrà  Mone.'  111.'^^^  a  cantare,  onero  il  R.do  ca- 
pitolo del  Duomo,  Messe,  Yesperi,  offitij  o  lettanie,  portano,  doue  canteranno, 
le  nesti,  cotte  et  barette  clericali,  altramente  perdano  la  portione  di  queir  giorno. 

Xij  :  Che  '1  M.>^  di  capella  babbi  cura  da  notar  tutti  i  delinquenti,  quali 
alli  tempi  debiti  et  bore  non  uerranno  a  cantar,  et  ogni  mese  babbi  a  consegnar 
la  nota  al  Thesorìere  della  Fabrica,  acio  si  possa  ritenere  la  conueniente  por- 
tione del  mancamento  che  hauran  &tto;  et  per  che  talhor  li  cantori  non  potes- 
sero talhor  dir  il  M.'^  di  capella  si  mouessi  a  passione,  si  potrà  agiongerui  il 
testimonio  di  uno  de  più  prouetti  in  capella,  qual  aifirmasse  il  detto  mancamento. 

Xiij:  Che  quella  parte,  qual   s*hauera  a  ritenere  a  quelli  che  haueranno 
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mancato  di  ■eniir  intieramente,  non  si  pnossa  rimettere  ne  donare  se  non  dal 
capitolo,  ne  1*  qoal  ci  sia  almen  delle  tre  parte  le  due. 

Xiiij;  Che  *1  ìi.^  di  capella  non  paoasi  rìoeoere  ne  cassare  ninno  cantore 
senza  licenza  del  capitolo,  eccetto  i  patti,  qaali  possa  cassare  et  pigliare,  pero 
con  partecipatione  delli  Prooineiali. 

Xh^i  Che  non  si  paossi  amettere  ninno  in  capella,  se  prima  non  si  è  banta 
rellatione  da  persone  degne  di  fede  della  lor  qualità  et  costumi,  do  è  che  nina 
cristianamente,  che  si  confessi  et  comunichi  più  uolte  Tanno,  che  non  sia  risoso, 
non  facci  professione  di  brano  ne  biastematore,  ne  machiato  d*altra  infamia:  et 
se  alcun  simile  fosse  admesso,  sia  caciato  subito  fuor  di  capella. 

XVj:  Che  *1  M.'*  di  capella  sia  tenuto  ogni  mese  eompore  una  Messa  et 
uno  Magnificat,  et  quelli  inni  che  saranno  neoessaij  (1),  secondo  gli  lara  dato 
memoriale  dal  ÌS..^  di  coro,  et  di  tal  sue  compositioni  ni  dia  notiti»  alli  Pro- 
uinciali  della  Musica. 

XVij  :  Che  *1  M.**  di  capella  sia  tenuto  insegnar  a  putti  due  nolte  il  giorno 
nel  luogo  deputato,  ciò  è  in  Camposanto,  al  numero  de  putti  solito;  et  non  fii- 
cendolo,  sia  punito  alTarbitrio  del  capitolo. 

XXiij  :  Che  *1  M.*^  di  capella  sia  auuertito  a  dame  auiso,  se  manchara  la 
persona  o  più  persone  delli  tre  Bassi,  o  de  li  quatro  Tenori,  o  de  li  quatro  Con- 
tralti, acio  si  possa  rimettere  delle  noni  al  compimento  del  sudetto  numero, 
essendo  questo  di  nostra  Volunta. 

Ultimamente  esortiamo  tutti  nel  Signore  a  uoler  frequentare  i  San."*  Sa- 
cramenti della  confessione  et  comunione,  essendo  quelli  meglior  mezzi  che  indù- 
ebano  Thomo  ad  astenersi  da  yitij,  et  fare  profitto  nella  uirtu.  Signati 

Jo:  B:  [Baptista  Castellus]  Vicarius  generalis 
Franciscus  Castellus  ordinarius 
Octauianus  Bocius. 

In  tutto  rArchivio  del  Duomo  di  Milano  nou  si  è  potuto  trovare 
quando  precisamente  il  Buffo  abbandonasse  il  suo  posto  di  maestro 
di  cappella;  ma  rArchivio  del  Duomo  di  Pistoia  viene  —  pur  troppo 
per  poco  —  in  nostro  aiuto  in  proposito.  Infatti  negli  Atti  del  Ca- 
pitolo della  Cattedrale  pistoiese  dal  1561  al  1575  si  trova  la  nomina 


(1)  In  9  anni  circa  di  residenza  a  Milano  quale  direttore  della  Cappella  del 
Duomo,  il  Ruffo,  con  tale  obbligazione,  ne  deve  aver  composta  della  musica  !  Or 
bene,  dove  è  andato  tutto  questo  suo  lavoro?  NeirArcbiyio  della  Cappella  Me- 
tropolitana non  si  conservano  di  lui  che  un  Pater  nasUr  e  alcuni  Falsi  bordom, 
B  il  resto?...  Lo  sperpero  dei  nostri  tesori  artistici  anche  qui  ha  dominato 
sovrano  1 
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del  ìi?  Vincenzo  Baffo,  datata  A  dì  3  ottobre  1572  e  in  eraa  è  detto 
che  si  conduce  U  Buffo  per  maestro  di  Cappella  per  3  arnii  cai 
soliti  salari  e  che  di  più  fue  ordinato  si  gli  facesse  buono  il  viaggio 
da  Milano  a  Pistoia. 

Prese  però  il  Buffo  subito  possesso  della  sua  nuova  carica?  La 
cosa  non  è  ben  chiara.  Come  abbiamo  precedentemente  ?eduto>  il  suo 
successore  a  Milano  assunse  la  direzione  della  Cappella  solo  il  25 
giugno  1573  ;  e  per  di  più  in  una  dedicatoria  che  il  Buffo  premette 
a'  suoi  Salmi  suavissimi,  da  noi  piti  innanzi  riportata,  si  legge,  in 
data  5  marsfo  1574j  che  egli  si  trovava  a  Pistoia  da  alcuni  mesi. 
Ora  dal  3  ottobre  1572  al  5  marzo  1574  dei  mesi  ne  erano  passati 
parecchi! . . .  Queste  circostanze  lasciano  quindi  supporre  che  Buffo 
ritardasse  la  sua  partenza  da  Milano. 

Del  suo  soggiorno  a  Pistoia  poco  si  conosce.  Bimase  esso  a  Pistoia 
per  tutti  e  3  gli  anni,  secondo  il  suo  contratto?  Se  sì,  dopo  i  3  anni 
fu  riconfermato?  Buio  pesto.  Si  sa  solo  che  il  suo  successore  fu  colà 
Simone  Giovannini,  ma  non  si  conosce  la  data  deirassonzione  di 
quest'ultimo  al  poeto  già  dal  Buffo  occupato. 

Molto  probabilmente  il  Buffo  ritornò  dopo  qualche  anno  alla  sua 
città  nativa  ;  il  che  si  può  desumere  da  una  dedicatoria  che  egli  fa 
(Di  Verona  rultimo  d'ottobre  1578)  de'  suoi  Magnificat  Breui  et 
Aierosi  (1)  al  Conte  Marc  Antonio  Bella  Torre,  Pr^osto  del  Buomo 
di  Verona. 

Quando  morì  il  Buffo? 

Adriano  Yalerini  nella  sua  operetta:  Le  beUeese  di  Verona  — 
In  Verona,  appresso  Girolamo  Biscepolo,  1586  —  nel  capitolo: 
«D'alcuni  huomìni  e  vivi  e  morti  in  qualche  honorata  professione 
eccellenti  »,  a  pag.  104  scrive  :  «  Nella  musica  è  stato  celebre  Gabriel 
Martinengo,  Pietro  Caratone;  celebratissimi  sono  Vincenzo  Buffo, 
à  Marcantonio  Ingegneri  ».  Ciò  sembra  quindi  indicare  che  il  Buffo 
nel  1586  fosse  ancora  vivo;  ma  null'altro  in  proposito. 

In  ogni  modo  se  non  si  possono  assegnare  i  materiali  confini  della 
vita  del  Buffo,  restano  se  non  altro  le  molte  sue  opere  a  testimonio 
del  suo  alto  valore  ed  io  qui  ne  dò  un  elenco  bibliografico  illustra- 


(1)  Venezia,  Erede  di  Gir.  Scotto.  Nella  parte  di  questo  itadio,  ohe  rigaarda 
la  mnaica  sacra,  questi  Magnificai  saranno  citati. 
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tivo,  citando  inoltre  tutte  le  fonti  storiche  che  meglio  servano  a  trat- 
teggiare lui  (1)  ed  il  periodo  in  cui  si  svolse  la  sua  geniale  operosità. 

Elenco  delle  composizioni  stampate  di  F.  Muffo. 

Musica  profana.  —  Pàbtb  I.  (2). 

1.  Madrigale  a  sei  a  sette  et  a  otto  Voce,  Con  la  Giùnta  de  Cinque 
Canzone  a  diuerse  Voce,  Composti  da  Vincentio  Ruffo,  Maestro  ddia 
Capella  del  Domo  di  Verona,  Dedicati  alti  lUustriss,  Signari  Academici 
di  Verona.  Novamente  da  li  suoi  proprii,  Essemplari  Corretti  db  pasfin 
Luce,  Con  la  sua  Tauóla  nd  Fine,  Venetiis  apud  Hieronymum  Scotum. 
MDLIIIL 

In  4*.  obi.  Ogni  Parte  pp.  36  (3).  —  Fatti  stampare  per  cura  dì 
Agostino  di  Negro  Groppalo,  il  quale  nella  dedica  di  questo  volume 
chiama  Vincenzo  Ruffo  suo  eletto  in  padre.  Sono  15  madrigali,  di  cui 
alcuni  divisi  in  varie  (fino  in  8)  parti. 

2.  Di  Vincenzo  Ruffo  II  primo  libro  de  Madrigali  A  cinque  ucci 
Nouamente  dato  in  luce.  Con  gratta  et  privilegio,  A  Cinque  Voci.  In 
Venetia  Appresso  di  Antonio  Cardane,  1553, 

In  4^*  obi.  Ogni  Parte  pp.  37.  —  Sono  32  madrigali,  dedicati  al  ve- 
ronese Conte  Giambattista  della  Torre;  ristampati  senza  dedica,  come 
avveniva  per  tutte  le  ristampe,  dallo  stesso  Gardano  nel  1555  e  nel  1562. 

3.  Di  Vincenzo  Ruffo  II  Secondo  libro  di  Madrigali.  A  cinque  noci, 
Con  la  gionta  di  alcuni  Madrigali  di  Oiovan  Nasco  (4),  <ù  con  una 
MaccJiaronea  del  medesimo,  Nouamente  dato  in  luce.  A  Cinque  Voci. 
In  Venetia  Appresso  di  Antonio  Cardane,  [s.  a.]  (5). 


(1)  Molte  nuove,  importanti  notizie  biografiche  del  Ruffo  ci  saranno  date  ap- 
punto da  parecchie  stampe  che  descriveremo. 

(2)  Per  qaesta  Parte  profana,  non  avendo  potuto  io  stesso  vedere  tutte  le 
varie  edizioni,  seguo  specialmente  l'importante  pubblicazione  del  Dottor  Emù 
Vogel:  BibUothek  der  gedruckten  weltlichen  Vocahnusik  ItaUens  au$  dm 
Jahren  1500-1700,  Enthaltend  die  Litteratur  der  Frottole,  Madrigale^  Ow- 
Monette,  Arien^  Opem  etc.  —  Berlin,  A.  Haack,  in-8*,  voi.  2. 

(8)  Si  sa  che  a  qae*  tempi  la  musica  non  si  scriveva  in  partitura  ;  ma  si  &• 
ceva  un  fascicolo  per  ciascuna  parte. 

(4)  n  Nasco  fu  anch'esso  agli  stipendi  deirAceademia  Filarmonica  di  Verona, 
come  il  Ruffo.  —  Vedi  :  Girolamo  Dalli  Corte,  DelTIttoHa  di  Verona^  loco  dt. 

(5)  Secondo  il  Fétit  (Biographie  etc.,  voi.  VII,  pag.  507),  questi  sono  stati 
stampati  nel  1553. 
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In  4*  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Tatti  questi  madrigali  furono  ristam- 
pati nel  1557  in  un'edizione  che,  per  aver  titolo  diverso  dal  presente, 
descrivo  nel  seguente  numero. 

4.  Di  Vincentio  Btfffo,  Il  Secando  Libro  di  Madrigali.  A  cinque 
uociy  Nouamente  con  ogni  diligentia  per  Antonio  Oardano  ristampato. 
A.  Cinque  Voci,  In  Venetia  Appresso  di  Antonio  Oardano,  1557, 

In  4^»  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Ristampa  dell'edizione  ora  citata  (N.  3), 
Sono  25  madrigali,  dei  quali  il  6*^  di  Giovanni  Contino  fu  poi  inserito 
dal  suo  autore  nella  raccolta  che  più  tardi  pubblicò  lo  Scotto  :  Canto 
di  CHoan  Contino  11  primo  libro  de'  Madrigali  A  cinque  uoci.  Maestro 
deUa  Musica  del  Duomo  di  Brescia,  In  Vinegta,  Appresso  Gerolamo 
Scotto,  1560.  n  7*  ed  il  IO'*  sono  di  Cambio  Perissone  (1),  madrigalista 
che  precedette  di  alcuni  anni  il  Buffo:  gli  ultimi  3  del  già  ricordato 
Gioan  Nasco. 

5.  Di  Vincentio  Buffo  Nobile  Veronese  (2),  et  dignissimo  Maestro, 
ddla  CapèUa  del  Domo  di  Verona,  Li  Madrigali  a  Cinque  Voci,  Dedi- 
cati al  Magnifico  Signor  Lucha  Grimaldi,  Scielta  Seconda.  Da  li  suoi 
proprii  exemplari  fatta,  Nouamente  Con  Soma  diligentia  Corretti  db 
pos^  in  Luce.  Venetiis  apud  Hieroninum  Scotum,  MDLIIII, 

In  4<*  obi.  Ogni  Parte  pp.  23.  —  Sono  16  madrigali,  dei  quali  il  13**  e 
il  16**  dì  Francesco  Rosselli  (3);  il  14**  di  Jeanne  Pionnier  (4);  il  15**  di 
Andrea  Gabrieli,  o,  come  è  segnato,  Andreas  Gabriel^  che  era  organista 
di  S.  Marco  a  Venezia,  secondo  che  si  legge  nei  titoli  di  varii  Madrigali, 
Bicercarì,  etc.  da  lui  pubblicati  presso  il  Gardano  (5). 


(1)  Egli  si  finnava  anche  Pieresson,  o  Pierìssoo,  come  ai  legge  in  dne  sae 
lettere  dedicatone,  Pana  a  Gaspara  Stampa  {Primo  libro  di  Madrigali...  — 
Venetia,  Antonio  Ghtrdane,  MDXLVII),  l'altra  a  Domenico  Roncalli  (Segando  Ubro 
di  Madrigali..,  —  Venetia,  Idem,  1550). 

(2)  n  Carinelli  {Genealogia  delle  famigUe  veronesi  :  inedito  :  il  cni  autografo 
conservasi  a  Verona  dal  conte  Gazola)  non  parla  della  famiglia  Ruffo  ;  come  non 
ne  parla  il  Torresani  nella  sna  Istoria  delle  famiglie^  che  trovasi  ms.  nella  Bi- 
blioteca Capitolare  di  Verona.  È  quindi  da  supporre  ehe  il  titolo  di  nobile^  qui 
dato  al  Ruffo,  sia  o  una  vanteria  d^artista,  o  un  appellativo  g^tuito  dello 
stampatore. 

(3)  Frano.  Rosselli,  o  Roselli,  o  Rossello,  o  Roussel,  o  Rnael:  fìranoese:  fa 
maestro  della  Cappella  pontificia  e  di  quella  di  San  Giov.  Laterano  in  Roma 
(Vedi  le  varie  edizioni  de*  suoi  Madrigali). 

(4)  Gio.  Pionnieri,  o  Pionerio,  o  Pionnier  :  francese  :  fu  maestro  della  Cappella 
di  Loreto.  Di  lui  si  conoscono  solamente  alcuni  madrigali  e  qualche  composi- 
zione sacra,  nelle  raccolte  del  see.  XVI. 

(5)  Vedi  dei  due  Gabrieli  (Andrea  e  Giovanni)  in  F.  Caffi,  Storia  deOa  mu- 
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6.  Di  Vincenzo  Ruffo  II  Terzo  Libro  di  MadrignHL  A  emque  ueeij 
Con  la  Giunta  di  cinque  Madrigali  del  medesimo,  ^  di  alcuni  diueni 
Autori,  Nouamente  dato  in  luce.  A  Cinque  Voci,  In  Pesaro  Apprtsm 
Bartolomeo  Cesano.  MDLV. 

In  4"*  obi.  Ogni  Parto  pp.  80.  —  Se  ne  trova  anche  un'altra  edizkniB 
dello  stesso  Qardano  s.  a.,  alla  quale  il  Fétis  attribuisce  la  data  del  1553. 
Sono  28  madrigaU.  L'il'»,  il  15%  il  17*  e  H  18«  di  Vincenzo  Ferro  (IK 
che  fii  uno  dei  testimoni  della  sentenza  pronunciata  in  Boma  nel  1555 
nella  questione  —  di  cui  avrò  occasione  di  parlare  più  inTniTid  _ 
fra  Don  Nicola  Vicentino  e  Don  Vincenzo  Lusitano.  Ciò  si  i^proide 
da  L'antica  musica  ridotta  alla  moderna  prattica,..  Nuouamente  wtesi^m 
luce,  dal  Reverendo  M.  Don  Nicola  Vicentino.  —  In  Roma,  appressa 
Antonio  Barre,  1555,  in  f*,  col  ritr.  del  Vicentino.  Ivi  a  car.  98^  è 
legge:  *  Testimoni  della  fedeltà  della  copia  della  sentenza...  Io  Don 
Jacobo  Martelli...  Io  Vincenzo  Feiro...  ..  H  IG""  madrigale  ò  di  Giacomo 
Archadelt,  o,  più  giustamente,  Arcadelt,  ^Bonoso  madrigalista  (2)  e  canton 
della  Capp.  pontificia ,  come  risulta  da'  suoi  Cinquanta  et  sei  Madri- 
gali a  quattro  uoci,  editi  dal  Cardano  nel  1551  e  dallo  Scotto  nel  1556; 
il  28«  ed  il  25<>  sono  del  ricordato  Rosselli  (3);  il  24<>  di  Joan  Pìomner, 
e  il  26^  di  Andrea  Gabrieli,  ambedue  già  pure  ricordatL 

7.  Opera  Nuova  di  Musica  Intitolata  Armonia  Celeste  Nella  quale 
si  contengono  25  Madrigali,  pieni  d'ogni  dolcezza,  et  soauUa  muetade. 
Composti  con  dotta  arte  et  reseruato  ordine  dallo  Eccellente  Musico  Fm- 
centio  Ruffo,  Maestro  di  Cappella  della  Indila  Citta  di  Verona.  Etds 
Antonio  Cardano  diligentemente  dati  in  luc^.  Libro  Quarto  a  Cinqm 
Voci.  In  Venetia  apresso  di  Antonio  Cardano,  1556. 


sica  sacra  nella  già  Cappella  ducale  di  8.  Marco  in  Venezia  dal  1318  al  Tffl- 
Venezia,  G.  Antonelli,  1854-55,  toI.  2;  —  C.  toq  Wirtirpbld,  JohemmesGe- 
brieìi  und  sein  Zeitalter,  Berlin,  Hemnann,  1884,  yol.  8  ;  —  B.  Bollavo»  La 
origines  du  (héàtre  Igrique  moderne,  Histoire  de  Topéra  en  Europe  aieamS  DAf 
et  SearlaUi  cap.  Ili,  pag.  59.  Paris,  E.  Thorin,  1895  {BibKoth.  des  éeoìes  frmK- 
dAihène  et  de  Rome), 

(1)  Di  lui  non  mi  fa  dato  trovare  se  non  pochi  madrigali  stampati  in  I•^ 
colte  di  Yart  aatori. 

(2)  È  ricordato  anche  da  Rabkliis,  Le  Qargantua  et  le  PantagrmeL  Probf* 
del  lib.  IV  ((Euvres  de  Rabelais.,.,  T.  II,  pag.  32,86.  —  Paris,  FirminDidot,  1884, 
Tol.  2). 

(8)  Nel  Catalogo  dell'Esposizione  roasioale  di  Vienna  del  1892  {Fad^-Kalaks 
der  Abtheilung  des  Kónigreiehes  ItdHen.  Verfasst  und  redigùrt  vem  Aidh 
Berwin  und  Robert  Hirschfeìd.  Wien,  I.  N.  Vemay,  1892,  ìd-8%  pp.  S94)  ì 
Rosselli  nella  descrizione  di  questo  madrigale  è  chiamato  —  certo  per  enm 
tipografico  —  Bonelli. 
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In  4"*  obL  Ogni  Patie  pp.  29.  —  Dedic  a  ^  Horatio  Sagramosi  «  (1). 
Ristampata  dallo  stesso  Oardano  negli  anni  1558  e  1563,  e  da  Francesco 
Bampazetto  nel  1563. 

8.  Di  VineenUo  Buffo  Musico  Eccdlentissimo  Li  Madrigali  A  Quatro 
Voce  A  Notte  Negre  Nouamente  Da  Lui  Composti  Et  Posti  in  Luce 
dm  Ogni  DUigentia  Corretti  Et  Stampati.  Libro  Primo,  Venetiis  MDXL  V. 

In  4*  obL  Ogni  Parte  pp.  29.  —  Ne  furono  fatte  altre  edizioni,  di 
cni  nna  ha  la  seguente  variante  nella  dicitura  del  titolo  :  Vicenza  [sìcj 
Ruffo  H  Primo  Libro  De  Madrigali,  A  Notte  Negre  di  Vincenzo 
Buffo  A  Quatro  Voci  Nouamente  Con  Ogni  DUigentia  Stampato  Et 
Corretto.  A  Qìiatro  Voci,  In  Venetia  Appresso  di  Antonio  Cardane, 
MDXXXXVI. 

9.  Di  Vincenzo  Ruffo  H  Primo  Libro  De  Madrigali  Cromatici  a 
Quatro  Voci  con  la  Gionta  di  alquanti  Madrigali  del  Medesimo  Autore 
Nouamente  con  ogni  dUigentia  Ristampato  db  Corretto,  A  Quatro  Voci. 
In  Venetia  Apresso  di  Antonio  Cardane.  1552. 

In  4"*  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Ristampato  dal  Oardano  nel  1556. 
Lo  Scotto  pure  lo  ristampò  nel  1560  con  questo  titolo:  Di  Vincenzo 
Ruffo  H  Primo  Libro  De  Madrigali,  A  Quattro  Voci.  A  Notte  Negre, 
Con  la  Oionta  di  alcuni  Madrigali  nouamente  posti  in  luce,  é  con  ogni 
dUigentia  stampati  db  Coretti.  In  Venegia,  Appresso  Girolamo  Scotto. 
1560.  Sono  in  tutto  33  Madrigali,  compresi  i  4  aggiunti.  Il  madri- 
gale 28^  Ma  de  chi  debbo  lamentarmi  ahi  lasso  si  trova  anche  impresso  a 
car.  5  e  6  del  Dialogo  della  Musica  di  Antonfrancesco  Doni  (Venezia, 
Scotto,  1544),  il  quale  lo  dice  bellissimo  e  pone  in  bocca  dM^Hoste,  uno 
degli  interlocutori  del  dialogo,  queste  parole:  *  0'  che  ualente  huomo 
ò  questo  Bu£fo,  non  può  esser  |il  madrigale]  se  non  diuinissimo...  da 
buoni  musici  come  è  Vincenzo  Bu£fo,  non  possono  vscire,  se  non  cose 
rare.  Valente  et  buon  compagno...  ,  Trovasi  pure  nel  Fronimo  di  Vin- 
cenzo Gkdilei  (Venezia,  Scotto,  1584)  già  citato,  dove  a  pag.  119  è  detto: 
"  Nella  undecima  (canzone |  ci  hauerete  quella  si  ben  contesta,  &  fugata 
canzone  a  quattro  voci  deU'egregio  Vincentio  Buffo,  il  principio  della 
quale  dice,  Ma  di  che  debbo  lamentarmi,..  ,. 

10.  Di  Vincentio  Ruffo  H  Secondo  Libro  Di  Madrigali.  A  quattro 
Voci,  nouamente  da  lui  composto,  db  da  Antonio  Oardano,  Con  somma 
dUigentia  stampato,  é  dato  in  luce.  Libro  secondo.  In  Venetia  Apresso 
di  Antonio  Cardano.  1555, 


(1)  Uno  dei  marchesi  Sagramoso  di  Verona. 
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In  4®  obi.  Ogni  Parte  pp.  29.  —  Sono  31  Madrigali,  dedicati  a  La- 
pido Malaspina  (1). 

11.  Di  Vincetitio  Ruffo  11  Terzo  Libro  De  Madrigali.  A  Quatro  Voci 
Nanamente  da  lui  composti  dt  per  Antonio  €hrda$io  stampati  4t  dati 
in  luce.  A  Quatro  Voci,  In  Venetia  Appresso  di  Antonio  Crardano.  ISSO. 

In  4^  obL  Ogni  Parte  pp.  29.  —  Sono  27  madrigali  dedicati  a  Cesare 
Romeo  (2). 

Husioa  profana^  stampata  in  raccolte  di  Tarli  autori 

Pàrtb  II. 

1.  Il  Primo  Libro  De  ViUotte  AUa  Padoana,  Con  alcune  Nc^kU- 
tane  a  quatro  uoci  intitolate  ViUotte  del  fiore  Nanamente  Per  Antonio 
Gardano  stampate  et  date  in  luce.  A  Quatro  Voci.  In  Venetia  Appresso 
di  Antonio  Oardano.  1557. 

In  4'  obi.  Ogni  Parte  pp.  25.  —  Dedic.  al  *  Signor  Pandolfo  Bac- 
cellai Abbate  mentissimo  di  Santo  Sanino  „.  Eccetto  le  ultime  4,  fir- 
mate dagli  autori,  queste  anonime  ViUotte  sono  di  Filippo  Azzaiolo  bo- 
lognese, come  si  rileva  dalla  dedicatoria  di  lui  al  *  Conte  6io.  Frane 
Isolani  Nobile  Bolognese  ^  premessa  al  Terzo  Libro  deUe  ViUotte  dà 
Fiore  alla  Padoana.  Ivi  TAzzaiolo  dicbiara  palesemente  d'aver  taduto  3 
suo  nome  nel  primo  e  secondo  libro  e  di  voler  nel  terzo  manifestarsi  (3) 
^  per  esser  di  buono  esempio  à  gli  altri  musici  di  non  sotterrar  in  tutto 
il  talento  cbe  Dio  ne  dà  ,. 

Delle  4  ViUotte  firmate  la  prima  è  di  Obirardo  da  Panico,  bologneie 
ancbe  esso  (4);  la  2^  Ck>m*haurà  vifamor  del  nostro  Buffo;  la  3*  di 
Oio.  Francesco  Caldarino ,  cbe  fii  cantore  in  S.  Petronio  a  Bologna; 
l'ultima  di  Bartolomeo  Spontoni,  pure  bolognese,  madrigalista  e  ccnn- 
positore  di  musica  sacra  (5). 


(1)  Apparteneva  alla  famiglia  dei  marchesi  Malaspina,  ramo  di  Yerona. 

(2)  Nessuno  di  tal  nome  tro?o  nelle  cronache  veronesi  del  tempo,  uscite  per  k 
stampe. 

(3)  Vedi  Gàspari,  Catàl,  cit.,  voi.  IH,  pag.  208. 

(4)  Intorno  ali* Azzaiolo,  a  Qhirardo  da  Panico,  al  Caldarino  e  allo  Spoatoae 
vi  sono  interessanti  dooamenti  in  :  Q.  Gaspàri»  Memorie  risguardofUi  la  Stom 
delTarte  mmicàìe  in  Bologna  al  XVI  secolo  («  Atti  e  Mem.  della  B.  Depvi 
di  Storia  patria  per  le  prov.  di  Romagna  »,  serie  2*,  voL  I,  1875). 

(5)  Di  Ini  e  di  suo  fratello  Alessandro  tesse  le  lodi  Ercole  Bottrìgarì  a  ps- 
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2.  Musicale  Esercizio  di  Ludovico  Balbi  (1)  Maestro  di  GapeUa  del 
Santo  di  Padoa  A  Cinque  Voci.  In  Venezia  Appresso  Angelo  Oardano. 
MDLXXXIX. 

In  4®  Ogni  Parte  pp.  28.  —  Dedic.  a  Giovanni  Chisel  da  Ealtenpron. 
Sono  27  madrigali,  ognnno  dì  diverso  autore.  Del  Balbi  non  ve  n'è  al- 
cuno:   quello  del  Buffo  comincia:    Donna  gentil.   Oli  altri  autori  sono: 
Giacomo  Arcadelt,   già   veduto:    Oiachetto   Berchem,   o   Oiachetto  da 
Mantova,  fiammingo  :  quegli  che  musicò  si  gran  numero  di  stanze  del- 
l'Ariosto, edite  dal  Oardano  nel  1561:  esso  pure,  come  il  precedente, 
ricordato  dal  Rabelais   al   luogo  cit.  ;   Ippolito   Camaterò  (2),  o,  come 
egli  stesso  si  firmava,  Chamaterò,  maestro  di  Cappella  del  Duomo  di 
Udine  ;  Oiacomo  Antonio  Cardillo  da  Monte  Sarchio,  maestro  del  Coro 
della  Cappella  Estense  (3);  Francesco  Corteccia^  fiorentino.  Maestro  di 
Cappella  del  Duca  Cosimo  De  Medici  (4);  Baldassarre  Donato,  che  fu 
cantore  in  S.  Marco  di  Venezia  (5);  Andrea  Oabrieli;  Oiovanni  Contino; 


gina  132  del  suo  Trimerone  B^  Fondamenti  Armoniei...^  ma.  inedito  ed  auto- 
grafo, che  si  coDserya  nella  Biblioteca  del  Liceo  musicale  di  Bologna. 

(1)  Il  Balbi  fa,  con  Gio.  Gabrìeli  e  Orazio  Vecchi,  incaricato  nel  1591  dal- 
Vantorità  ecclesiastica  della  revisione  del  ChraduàU  Bomanum  (Vedine  Tediz.  del 
Oardano^  e  cfr.  Bolland,  Op.  cit.,  pag.  37).  Vedi  pure  la  nota  5  di  questa  pagina. 

(2)  Altro  dei  musicisti  dell'Accademia  Filarmonica  di  Verona  (Vedi  Dalla 
Corte,  hco  eit.). 

(3)  Intorno  ai  musicisti  che  farono  a  servizio  degli  Estensi  vedi  specialmente: 
L.  F.  Valdrighi,  Cappelle,  concerti  e  musiche  di  Casa  d'Este  dal  sec.  XV  al 
XV III  («  Atti  e  Mem.  delle  BR.  Deput.  di  Storia  patria  per  le  prov.  Modenesi 
e  Parmensi  »,  serie  III,  voi.  Il,  parte  II  e  voi.  Ili,  parte  III.  Modena^  1884, 1886). 

(4)  Il  Bolland  {Op.  eit.,  pag.  33,  nota  4),  nel  parlare  della  masica  che  fu 
eseguita  per  le  nozze  del  duca  Cosimo  colla  principessa  Eleonora  di  Toledo  nel 
1539,  chiama,  seguendo  TAmbros,  aretino  il  Corteccia;  mentre  è  detto  chiara- 
mente fiorentino  in  tatte  le  stampe  musicali  del  suo  tempo.  Vedi  ad  esempio  i 
suoi  Besponsoria  omnia...  editi  dal  Cardano  nel  1570. 

(5)  Pei  mnsidsti  veneziani,  o  che  a  Venezia  esercitarono,  vedi,  oltre  che  nel 
Caffi,  Op.  cit,  anche  in  :  Giacomo  Alberici,  Catalogo  breve  de  gViUustri  et 
farnesi  scrittori  venetiani.,.  Bologna,  Heredi  di  Giovanni  Rossi,  MDCV,  in-4«  pica, 
pp.  120.  —  Ecco  alcuni  saoi  giudici  intorno  ad  artisti  da  noi  già  ricordati  : 
«  Andrea  Gabrielli,  huomo  di  gran  valore,  e  molto  stimato,  e  massime  nella 
Musica,  diede  in  luce  diverse  sue  belle  compositioni...  molto  lodate  da  grinten- 
denti,  e  professori  di  quella...  Giovanni  Gabrielli^  Mo.sieo  eccellentissimo...  Lodo- 
vico Balbo,  Discepolo,  &  imitatore  di  Constàzo  Porta  Musico  eccellentissimo, 
diede  in  luce  diverse  sue  fatiche...  gratissime  a'  professori  &  intendenti  » .  Intorno 
al  Balbi  abbiamo  documenti  in  :  Tbbaldini  (G.),  Varchivio  musicale  della  Cap- 
pella Antoniana  di  Padova.  —  Padova,  Tip.  Antoniana,  1895,  in  4'.  Il  Tebal- 
dini  non  è  —  con  ragione  —  troppo  benevolo  nel  giudicare  il  Balbi. 
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Gio.  Nasco  ;  Marc' Antonio  Ingegneri  veronese  (1),  che  fa  discepolo  (2), 
insieme  con  Gio.  Matteo  Asola,  di  Vincenzo  Baffo  (3)  e  maestro  dell'in- 
signe Claudio  Monteverdi  (4);  Orlando  di  Lasso  e  Pierluigi  da  Pak- 
strina  (5),  i  due  geni  più  potenti  che  abbia  avuti  la  musica  sacra  non 


(1)  Fino  ad  ora  si  è  generalmente  creduto  —  anche  dall'Ansi,  dtato  ndk 
nota  seguente  —  che  Marcantonio  Ingegneri  fosse  cremonese;  ma  i  docomenti 
scoperti  in  questi  giorni  dal  march.  Giorgio  Sommi  Picenardi,  il  qnale  11  ha  psb- 
blicati  in  un  suo  pregevole  studio  intorno  a  Claudio  Monteverdi  {OoMxelta  sm- 
sieaìe,  Inglio,  1896) ,  hanno  provato  che  1*  Ingegneri ,  anzi  che  cremonese,  è 
veronese.  Ciò  si  desume  dair  autentico  suo  atto  di  matrimonio  seguito  in  Cn- 
mona  nel  1581  e  dal  suo  atto  di  morte  parimenti  seguita  in  Cremona  nel  1592; 
nei  qnali  due  atti,  esistenti  nelF  Archivio  di  Cremona ,  egli  è  detto  verooeseL 
Anche  lo  storiografo  Giuseppe  Bresciani,  che  visse  nel  secolo  XyJI ,  parlsnda^ 
ne*  suoi  manoscritti ,  deli*  Ingegneri ,  lo  dice  veronese  ;  e  come  tale  è  rìcordatt 
pure  dal  Valerini  (Op.  e  loco  cit.).  In  quale  anno  1*  Ingegneri  sia  nato  non  a 
può  precisare,  come  non  si  può  stabilire  Tanno  della  sua  andata  in  Cremona. 
Certo  ivi  era  prima  del  1572,  poiché  in  tale  anno  da  scrittori  cremonesi  è  gà 
celebrato.  Copri  fino  alla  sua  morte  la  carica  di  Maestro  di  Cappella  della  Cat- 
tedrale molto  onorevolmente,  come  ne  fa  fede,  fra  gli  altri,  1*  Arìsi.  Stabilita 
ora  cosi  la  vera  patria  deiringegnerì,  la  supposisione  del  Gaspari,  riferita  ena 
pare  nella  seguente  nota,  si  cambia  in  certezza. 

(2)  Leggesi  nel  cit.  Catalogo  del  Liceo  music,  di  Bohgna^  voi.  li,  pag.  87: 
e  Esistendo  nel  Duomo  di  Verona  una  scuola  di  canto  il  cui  precettors»  stipen- 
diato da  quel  Capitolo,  chiamavasi  Maestro  degli  Accoliti  ed  era  in  pan  tempo 
Maestro  di  Cappella  della  Cattedrale,  si  può  far  ragione  che  ringegnerì  da  gio- 
vanetto fosse  nel  numero  dei  predetti  Accoliti  e  v*imparas8e  la  musica  sotto  la 
disciplina  di  V.  Ruffo  insieme  con  Gio.  Matteo  Asola.  Per  tal  guisa  si  spieghe- 
rebbero le  proteste  di  obbligo  e  di  gratitudine  espresse  dall'Ingegneri  nella  de- 
dicatoria [del  suo  lÀber  Primtu  Missarum,,,  Gardano,  1578]  al  Collegio  dei 
Canonici  della  Cattedrale  di  Verona  ».  Francesco  Arisi  (Crewuma  lAUrakL^ 
Parma,  ìlonti,  1706,  a  pag.  452  del  voi.  II)  scrìve:  «  Marcus  Ant.  Ingenierìas 
Musicae  praefectus  in  Cathedrali  Cremonae,  et  artis  huius  praestantissimae  Inter 
prìncipes  reputatus  ». 

(8)  Nella  dedicatoria  delle  Metèe  a  quattro  Voci  pari  del  Rev,  D.  Matteo 
Asola,  edite  dal  Gardano  nel  1574,  T Asola  si  dichiara  discepolo  del  Baffo. 

(4)  Il  Divari  (Notizie  biografiche  del  distinto  maestro  di  «itifico  Claudio 
Monteverdi f  desunte  dai  documenti  delT Archivio  storico  Gongaga,  Mantova, 
Mondorì,  1885,  in-S*,  pp.  107.  —  Estr.  dagli  «  Atti  della  R.  Acead.  Virgiliana 
di  Mantova  degli  anni  1885-86  »)  a  pag.  5  mette  in  dubbio  questa  asserzi<Hie; 
ma  il  dubbio  svanisce,  osservando  il  Secondo  Libro  de  Madrigali  a  cinque  Voci 
di  Claudio  Monteverde.,.  (Venetia,  Angelo  Gardano,  MDLXXIX)  —  e  le  Can- 
zonette a  tre  Voci  dello  stesso  (Venetia,  Giacomo  Vincenzi,  MDLXXXIIII)  che 
contengono  la  dedicatoria  deirAutore,  nella  quale  egli  si  dice  discepolo  dell*lD- 
gegneri.  Vedi  inoltre  il  dt.  Sommi  Picenardi. 

(5)  Si  pel  Lasso,  ohe  pel  Palestrina  dovrei  &re  una  vera  bibliografia  se  volassi 
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solo  nel  sec.  XVI,  ma  anche  nei  secoli  segaenti  ;  Bernardino  Lnpacchino, 
fortonato  autore,  insieme  con  Qio.  Maria  Tasso  (1),  di  solfeggi  che  do- 
vettero eerto  aver  grande  credito,  essendo  stati  per  oltre  nn  secolo  tante 
e  tante  Tolte  ristampati;  Luca  Marenzio,  secondo  il  Calvi  (2),  di  feuniglia 
b^i^amasca,  e  secondo  l'Adami  (8),  nato  a  Ooccaglio  nella  Diocesi  dì 
Brescia:  principe  dei  madrigalisti  (4),  esercitò  in  Polonia,  indi  fd  maestro 
di  Ciqppella  del  Cardinal  D'£ste,  e  cantore  alla  Pontificia  ;  Tiburzio  Mas- 
saino,  cremonese,  che  fd  per  molto  tempo  a'  servigi  dei  Marchesi 
Bangoni   (5);    Claudio  Menilo  (6)  da  Correggio,  prima  organista  della 


citare  quanto  è  stato  scrìtto  sa  di  loro.  Mi  basti  il  ricordare  che  e  delPnno  e 
dell'altro  ricorse  il  centenario  nel  1894.  Yedansi  quindi,  nei  repertori  bibliogra- 
fici italiani  e  stranieri  e  nelle  Bivitte,  le  monografie  e  gli  studi  usciti  in  quel 
periodo  di  tempo. 

(1)  Di  Bernardino  Lupacéhino  et  di  Joan  Maria  Tasso,  H  Primo  Libro  a 
Due  uoci,  Qio.  Maria  Tasso  non  è  ricordato  dai  biografi;  e  non  mi  pare  sup- 
ponibile che  fosse  della  famiglia  di  Torquato,  perchè  il  Solerti  (Vita  di  Tor- 
quato Tasso,  Torino,  Loescher,  1895,  in-S**,  yoI.  8)  non  lo  pone  nelFalbero  gè* 
nealogico  dei  Tasso. 

(2)  D.  GiLYJ,  Scena  letteraria  degli  scrittori  bergamaschi  aperta  aHa  curio- 
sità d^  suoi  concittadini.  In  Bergamo,  per  li  Figliuoli  di  Marc* Antonio  Bossi, 
1664.  In4«,  Tol.  2,  con  ritratti. 

(8)  Andrii  AnAMi  da  Bolsena,  Osservasùmi  per  ben  regolare  il  coro  dei  Can- 
tori della  Cappèlla  Pontificia  tanto  neUe  funsùmi  ordinarie,  che  straordinarie, 
pag.  185.  In  Roma,  1711,  per  Antonio  de*  Rossi.  In-4*  picc.,  pp.  215,  con  ritratti. 

(4)  NelPediz.  d'Anversa,  1610,  di  alcuni  madrigali  di  lui  roditore  Pietro  Pba- 
lerio  dice  cbe  «  le  opere  del  S.  Luca  Marenzio...  non  solo  in  Italia,  ma...  in 
tutte  le  altre  parti  del  mondo  sono...  tenute  in  gran  pregio  » .  Neirediz.  di  No- 
rimberga, Typis  Pauli  Kauffmanm,  MDCVIII^  il  Marenzio  è  detto  celeber- 
rimo ;  e  da  Sebastiano  Raval,  compositore  spagnolo,  un  orgoglioso,  cbe  general- 
mente troTava  bella  soltanto  la  propria  musica,  è  chiamato,  nella  dedicatoria  del 
suo  primo  libro  di  madrigali  (Venezia,  Giac.  Vincenti,  1598),  diuino  compositore. 
Vedine  notirie  bio-bibliograficbe  specialmente  in  S.  Matr,  Biografie  di  scrittori 
e  artisti  musicali  bergamaschi..,  —  Bergamo,  Paguoncelli,  1875. 

(5)  Vedi  nelle  dedicatorie  di  yari  libri  de*  suoi  madrigali. 

(6)  Claudio  Merolo,  o,  come  firma  egli  stesso.  Menili  (Vedi  il  facsimile  della 
sua  firma  in  A.  Bbrtolotti,  Musici  aHa  Corte  dei  Chmzaga  in  Mantova  dal 
secolo  XV  al  XVIII.  Milano,  Ricordi,  1890,  in-4%  ili.,  pp.  180),  o  semplicemente, 
dal  suo  luogo  di  nascita,  Claudio  da  Correggio,  considerato  a*  suoi  tempi  come  il 
più  grande  organista  (Fétis,  Op.  cit,,  alla  voce  Merulo),  fu  inoltre  tipografo  di 
musica  in  Venezia  (Vedi  la  nota  seguente).  Gio.  Paolo  Loxazzo  (a  pag.  347-848, 
lib.  VI,  del  suo  Trattato  deWarte  deUa  pittura,  scultura  ed  architettura,  Milano, 
P.  G.  Pontio,  MDLXXXV,  in4*  picc.,  pp.  40  n.n.-702)  lo  pone  fra  g^  uomini 
eeceJtenti  nella  musica,  insieme  col  Willaert,  collo  Zarlino,  con  Annibale  Padoano, 
Striggio,  Sinibaldi,  Rognone,  ecc.,  dei  quali  parleremo.  Due  interessanti  mono- 
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^  Signorìa  di  Venezia  in  San  Marco  ,,,  poscia  del  '  Sereniss.  dì  Parma, 
[da  ediz.^  del  sec.  XYI]  ;  Filippo  de  Monte  (e  non  de  Mons,  o  da  Mont), 
di  Malines,  maestro  di  Cappella  degli  imperatori  Massimiliano  II  e  dd 
figlio  e  successore  di  lui  Rodolfo  (1)  ;  Annibale  Padoano,  organista  in 
S.  Marco  di  Venezia;  Francesco  Bonardo  Perissone,  detto  in  parecchie 
ediz.  di  raccolte  di  vari  autori  semplicemente  Frane.  Bonardo,  probabil- 
mente di  famiglia  veneziana,  trovandosi  appunto  in  quel  tempo  a  Ve- 
nezia molti  di  tale  casato;  Costanzo  Porta,  cremonese,  che  il  Memlo 
chiama  ^  musico  peritissimo  d'ingegno  straordinario  da  pochissimi  pa- 
reggiato ,  (2),  e  che  fii  maestro  della  Cappella  del  Santo  a  Padova  (3), 
di  quelle  di  Osimo,  di  Loreto  (4)  e  di  Ravenna  (5);  Giulio  Benaldi, 
padovano,   scrìsse   pochi   madrigali;    Cipriano  Rore  (6),    uno   dei  più 


grafie  sono  qaelle  di  A.  Ci  telami,  Memorie  delia  vita  e  delle  opere  di  Ckmiio 
MenUo,  Milano,  Eicordi,  1860  (Estr.  dalla  «Gazzetta  Masicale»)  e  di  Quiaixo 
Bioi,  Di  Claudio  Meruìo  da  Correggio,  Parma,  1861,  in-8<»,  con  riti.  —  Cfr. 
pare  con  atilità:  A.  W.  Ambros,  Op.  cit,  voi.  Ili,  pag.  202,  e  Wihtiiìrld, 
Op,  cit,,  Tol.  I,  cap.  6*,  pag.  108-124. 

(1)  Di  lui  parla  langamente  il  Fétis  cadendo  però  in  inesattezze,  come  speiao 
gli  accade.  Le  notizie  del  Fétis  sono  rettificate  e  maggiormente  precisate  dal- 
TAmbros,  Op.  cit.  Ma  le  ricerche  maggiormente  documentate  sono  fatte  dal 
Dr.  6.  VàN  DooRSLAER  {Philippe  de  Monte,  célèbre  musicien  du  XVI  siede, 
Malines,  Godenne,  1894),  il  quale,  stabilita  indiscotibilmente  Tortografia  de  Monte, 
prova  che  questi  è  malinese  e  non  di  Mons. 

(2)  Cod  leggesi  nelle  dedicatorie  di  due  opere  del  Porta,  edite  dal  Memlo 
nel  1566. 

(3)  Pietro  Satiolo  e  Benedetto  Franco,  Arca  del  Santo  di  Padova,  ove  ti 
contengono  gli  Ordini,  e  le  Regole  spettanti  alia  retta  amministragioney  e  buon 
governo  de*  Beni,  Rendite  ed  oblazioni  delTArca  stessa..,,  pag.  104,  107.  Padova, 
Gio.  Batt.  Conzatti,  1765,  ìn-4<',  pp.  486.  Ma  quegli  che  illustrò  sovra  gli  altri 
questo  grande  maestro  fa  recentemente  il  Tebaldini  nelPop.  cit.  Vedi  inoltre: 
Busi  (L.),  //  P.«  Giambattista  Martini,..  —  Bologna,  Zanichelli,  1891  —  ;  e: 
GoNZATi-IsNEKGUi,  La  Bosilica  di  S.  Antonio  di  Padova.,.  —  Padova,  1851,  in-4*. 

(4)  Vedi  i  suoi  Mottetti  editi  dal  Gardano  nel  1588. 

(5)  Vedi  :  Pomponio  Spreti,  Entrata  délTIllmo,  e  B^mo  Sig.  Card.  Sforsa 
Legato  in  Ravenna.  Ravenna,  A.  Miserocco,  1580. 

(6)  Il  WiNTEKFELD,  Op.  cit,  SÌ  occopa  di  lui  specialmente  nel  cap.  6*,  nel 
quale  tratta  dei  seguaci  del  Willaert.  Giulio  Cesare  Monteverdi,  firatello  del  ce- 
lebre Claudio,  ed  esso  pure  compositore,  nella  difesa  del  nuovo  stile  usato  da 
Claudio,  contro  il  bolognese  can.  Giammaria  Artusi  {Stherei  Musicali  a  Tre 
Voci,  Tenetia,  R.  Amadino,  1609)  dice  che  e  la  seconda  pratica  [il  duoto  stile] 
ebbe  per  primo  rinovatore  ne  nostri  caratteri  il  diuino  Cipriano  Rore  » .  Il  Bollaid, 
Op.  cit.,  pag.  26,  scrive  che  Rore  fu  per  Monteverdi  ciò  che  Beethoven  p« 
Wagner.  Tale  giudizio  mi  pare  però  un  pò*  troppo  avventato,  e  più  una  frase 
ad  effetto,  che  un  pensiero  profondo. 
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famosi  madrigalisti  del  suo  tempo  (1):  oltre  ad  essere  succeduto  al  Wil- 
laert  nella  direzione  della  Cappella  Marciana,  fu  il  Bore  lungamente  anche 
a'  servigi  di  Casa  d'Este  (2)  ;  Alessandro  Striggio,  mantovano^  gentiluomo 
del  Consiglio  e  della  Camera  del  Duca  di  Mantova:  musicista  e  poeta  (3); 
Filippo  Verdelot,  o  Verdelotto,  che  oltre  scriver  madrigali,  componeva 
anche  musica  sacra  (4);  Giaches  De  Wert,  che  fu  a'  servigi  degli  Estensi  (5) 
e  lungamente  a  quelli  dei  Gonzaga  di  Mantova  (6)  ;  finalmente  Adriano 


(1)  Il  madrigale  del  Bore,  Ancor  che  col  partire,  inserito  in  questa  raccolta, 
dovefa  essere  molto  in  voga  al  finire  del  sec.  XYI,  giacché  Orazio  Vecchi,  nel- 
l'atto III,  scena  II  del  suo  Amfiparfiaso  (Venezia,  Gardano,  1597)  lo  fa  cantari 
al  Dottor  Orcunano,  mescolato  in  dialetto  bolognese,  sotto  il  balcone  della  sua 
innamorata,  guastandone  però  il  senso  e  parodiandolo  (Cfr.  :  Poesie  Musiecdi  dei 
seeoH  XI V,  XV  e  XVI,  per  cura  di  Amtomio  Cappelli.  Bologna,  Bomagnoli, 
1868.  —  Scelta  di  curiosità  ined,  o  rare,  dispensa  94*). 

(2)  Da  documenti  esistenti  neirArchivio  di  Stato  di  Modena  rilevasi  che  fu 
alla  Corte  di  Ferrara.  Il  17  maggio  1556  Ercole  II  investiva  di  un  beneficio 
«  Cipriano,  homo  molto  virtuoso  et  da  bene,  mio  servitore  da  molti  anni  ».  Ri- 
ceveva -a  questa  Corte  il  Rore  lire  18  mensili,  il  vitto,  il  lume  ed  altre  comodità 
(Vedi:  Angelo  Solerti,  Ferrara  e  la  Corte  Estense  nella  seconda  metà  del 
secolo  decimosesto,  pag.  lvii.  Città  di  Castello,  Lapi,  1891,  in-8*,  pp.  cxxxi-287). 

(3)  D.  Feder.  Follino,  Compendio  delle  sontìtose  feste  fatte  Panno  M.DC,  Vili 
nella  città  di  Mantova,  per  le  reali  nasse  del  Serenissimo  Preneipe  D,  Fran- 
Cesco  Chrusaga,  con  la  Serenissima  Infante  Margherita  di  Savoia,  pag.  106, 
141,  146.  In  Mantova,  presso  Aurelio  et  Lodouico  Osanna,  1608,  in-4%  pp.  149, 
con  1  rame. 

(4)  Da  molti  scrittori  ricordato  con  lode:  fra* quali  Rabelais,  Op.elocoeit.; 
Pietro  Aron  a  car.  Niii  del  Toscanello  in  Musica.  —  In  Vinegia  per  maestro 
Bernardino  &  maestro  Matbeo  de  Vitali  venitiani  el  di.  V.  Julii  mille  cinque- 
cento. XXIX  —  e  nel  Lucidano  —  Scotto  MD.XLV,  in  4<*  picc.,  ce.  12n.n.-4I,  con 
ritratto.  —  È  pure  introdotto  dal  Doni  quale  interlocutore  ne*  suoi  Marmi  (voi.  I, 
pag.  246  e  seg.,  edizione  Fanfani.  Firenze,  Barbèra,  1868,  in-8*,  voi.  2).  Al  con- 
trario di  quanto  asserisce  Fétis,  Verdelot  ci  è  da  un  suo  contemporaneo  dipinto 
come  fecondo,  così:  e  Verdelotto...  del  quale...  ci  sono  infinite  composizioni  di 
musica  che  ancor  boggi  fanno  maravigliare  i  più  giudiziosi  compositori  che  ci 
sieno  »  (Cosimo  Bartoli,  pag.  36  dei  Ragionamenti  Accademici.  In  Venetia, 
Appresso  Francesco  de*  Franceschi  Senese,  1567,  in  4*  picc,  ce.  78). 

(5)  Amilcare  Ramazzini,  I  Musici  Fiamminghi  aUa  Corte  di  Ferrara  («  Ar- 
chivio Storico  lombardo  »,  anno  VI,  1879,  pp.  116). 

(6)  Per  molti  di  questi  ed  altri,  che  furono  a  servizio  della  Corte  di  Mantova, 
vedi  :  Pietro  Canal,  Della  musica  in  Mantova.  Notizie  tratte  principaimente 
dàW Archivio  Gonzaga  («  Memorie  del  R.  Ist  Veneto  di  scienze,  lettere  ed  arti  », 
1882,  voi.  XXI,  parte  III,  pag.  655-774)  ;  e  A.  Bertolotti,  Op.  cit,,  nella  pre- 
fazione della  quale  TA.  rimanda  anche  a  precedenti  suoi  lavori  sullo  stesso 
argomento. 
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Willaert,  fiammingo,  il  grande  fondatore  della  scaola  di  Venezia,  dd 
quale  furono  discepoli  i  nominati  Porta  e  Bore.  Lasciò  molta  musica 
sacra.  Di  lui,  nel  Proemio,  pag.  2,  delle  IstUuHom  Harmaniche  (Veoeiis, 
De  Franceschi,  1589)  cosi  scrive  Giuseppe  Zarlino:  '  neramente  uno 
dei  più  rari,  che  habbia  essercitato  la  prattica  della  Musica;  il  quale  à 
guisa  di  nuovo  Pitagora  essaminando^  minutamente  quello  che  in  essa 
puote  occorrere;  à  ritrouandoui  infiniti  errori,  cominciò  a  leuargli,  à  à 
ridurla  uerso  quell'honore  &  dignità,  che  già  ella  riteneua,  &  che  ra- 
gioneuolmente  doueria  ritenere;  à  ha  mostrato  un'Ordine  ragioneuole 
di  componere  con  elegante  maniera  ogni  musical  Cantilena...  .  A  lui  il 
Calmo  {Lettere...  riprodotte  sulle  stampe  migliori,  con  indroduziane  ed 
iUustr.  di  Vittorio  Rossi.  Libro  IH,  lettera  19»,  pag.  198-200.  —  Torino, 
Loescher,  1888 ,  in-8%  pp.  CXLIV-503.  —  Bibliot  di  testi  inediti  o 
rari.  —  ILE.)  indirizzò  una  lettera  laudatoria.  Il  Marcolini  nella  Dedica 
ai  Musici  premessa  alla  sua  Intabulatura  di  Lauto  (Venetia,  Marcolini, 
1536)  lo  chiama  '  lo  stupendo  Adriano,  al  cui  sapere  cedono  tutti  i  più 
saputi.  ,  D  Cap.  4**  del  voi.  I  (pag.  54-73)  della  cit.  op.  del  Winterfeld 
porta  per  titolo:  Adrian  Willaertf  der  Stifter  der  venedischen  Tott- 
schule  (1). 

3.  Di  Francesco  Rosselli.  U  Primo  Libro  De  Madrigali.  A  Cinque 
Voci,  Insieme  de  altri  autori,  Nouamente  per  Antonio  Qardano  stam- 
pato dt  dato  in  Luce.   A  Cinque  Voci.    Con  Oratia  Et  PriviU^gio.  In 

Venetia  Appresso  di  Antonio  Gardano.  1562. 

Li  4*  obi.  Ogni  Parte  pp.  29.  —  Sono  19  madrigali,  di  cui  uno  solo, 
rS"*,  Nova  bellezza^  del  Ruffo;  i  rimanenti  sono  del  Rosselli,  di  Anni- 
bale Padoano,  del  Palestrina,  di  Francesco  Portinaro,  che  fu  a  servizio 
degli  Estensi  (2),  e  di  Gasparo  Baviero,  presso  che  ignoto  compositore,  di 
cui  non  abbiamo  che  pochissimi  madrigali,  sparsi  qua  e  là  in  raccolte. 

4.  Libro  Terzo  De  Diuersi  Autori  EeceUentissimi.  Li  Madrigali  a 
Quattro  Voce.  A  notte  Negre  Nouamente  Posti  in  Luce  con  somma  Di' 
ligentia  Corretti  Et  Stampati.  In  Vineggia  Appresso  Girolamo  Scotto, 
DMXLIX.  [sic] 


(1)  Tanto  pel  Willaert,  quanto  per  altri  musicisti  da  me  ricordati  nel  cono 
di  qaeeto  stadio,  tralascio  generalmente  le  citazioni  delle  opere  più  oomnni  di 
consultazione,  attenendomi  in  massima  di  preferenza  o  alle  speciali  monografia^ 
0  ai  libri  il  cui  titolo  bene  spesso  non  lascia  supporre  che  in  essi  si  parli  di 
questo  o  quel  musicista.  Una  gran  parte  poi  di  questi  maestri  del  secolo  XVIf 
Ruffo  non  escluso,  viene  ricordata  dal  Doni  nella  sua  curiosa  Ubraria^  ali* {72- 
Urna  parte,  pag.  81  e  seg.,  edita  In  Yinegia,  Presso  AUobeUo  Salieato.  MDLXXX. 

(2)  Vedi  la  dedicatoria  al  Card.  Luigi  D*Este,  premessa  dal  Portinaro  al  sao 
Secondo  Libro  de  Moietti  (Venezia,  A.  Gardano,  1568). 
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In  4**  obi.  Ogni  Forte  pp.  30.  —  Sono  81  madrigali.  Quelli  del  nostro 
luSo  sono  12;  dei  quali  i  2  che  cominciano  Cantati  fra  rami  e  Lasso 
rima  ch'io  spiri  fiirono  poi  ristampati  dal  Gardano  nel  1552,  fra  i  Ma- 
rigali  aggionti,  nel  primo  libro  dei  Cromatici  a  quatro  noci.  Gli  altri 
ono  dei  noti  Arcadelt  e  Vincenzo  Ferro;  di  Costanzo  Festa,  cantore  pon- 
ificio,  di  cui  ò  rimasto  specialmente  famoso  un  Te  Deum,  che  si  ese- 
guisce anche  al  presente  (1);  di  Gio.  Domenico  da  Nola,  che  fu  maestro 
Lì  Cappella  della  Nantiata  (2)  a  Napoli  ;  di  Henricus  Schaffen,  o  Scaffen, 
Wdril  Francese  —  Vedi  la  dedicatoria  de'  suoi  Madrigali  a  Quatro  Voce,,. 
—  Vineggia,  Girol.  Scotto  DMXLIX  [sic]  —  ;  i  rimanenti  sono  anonimi. 

5.  Il  Vero  Terzo  Libro  di  Madrigali  de  diversi  Autori  a  note 
yiegre,  Composti  da  eccellentissimi  Musicif  con  la  canzon  di  cald'arrost, 
Yumamente  dato  in  luce,  A  QucUro  Voci,  In  Venetia  Appresso  Antonio 
Crardane.  1549, 

In  4**  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Sono  30  madrigali.  Fra  questi  è  di 
V.  Buffo  imo  solo:  Non  rumor  di  tamburi;  gli  altri  sono  dei  già  no- 
minati Arcadelt,  Contino,  Ferro,  Festa,  Nasco,  Cambio  Perissone,  Scaffen 
e  Adriano  [Willaert]  ;  e  di  Giovantomaso  Cimelio,  musicista  napoletano 
e  mediocre  poeta  in  volgare  e  in  latino,  im  solo  madrigale  tolto  dal- 
l'edizione qui  sotto,  nella   nota  3,  citata:   nella  quale   ediz.  esso  porta 


(1)  Ricordato  pare  dai  citati  Rabelais  e  Bartoli;  e  specialmente  lodato  dal 
FoLEKao  nella  Maccheronica  XX  del  Baldo  (Vo].  II,  pag.  105-106  delle  Opere 
Maeeheromehe  di  MerUn  Gocai;  ediz.  carata  da  A.  Portioli.  Mantova,  G.  Mondovì, 
1883-89,  in-8»,  voi.  8). 

(2)  Vedi  il  suo  Secando  Libro  De  Madrigali  a  Cinque  Voci  (Roma,  Sai- 
▼iano,  1564). 

(3)  Di  Oiovanihom.  Cimelio  Libro  Primo  De  Canti  a  Quatro  Voci  sopra 
Madrigali  é  altre  Rime  Con  H  Nomi  delti  loro  authori  uolgari  é  con  le  Più 
necessarie  osservanze  instromentaUt  e  più  conueneuoli  auuertense  De  toni  accio 
m  possano  anchora  Sonare  é  Cantare  insieme.  [L'esegnire  la  musica  dei  madri- 
gali piottosto  cogli  strumenti  che  col  canto  era  cosa  ositatissima  a  qae*  tempi. 
Nella  dedicatoria  che  Filippo  de  Monti  premette  al  ano  Quintodecimo  Libro 
de  Madrigali  (Venetia,  Ang.  Gardano,  1592),  leggesi  :  e  Sonandosi  qaesti  Ma- 
drigali... con  le  viuole  da  gamba...».  E  Vincenzo  Giubtinuni  (Discorso  sopra 
la  musica  de^  suoi  tempi  di  Vinoenso  Giustiniani  marchese  di  Bassano, 
MDCXXVIII.  —  Lucca,  Giusti,  1878,  in-16^  pp.  87  —  da  Salvatore  Bongi 
tratto  da  un  codice  dell*Archiyio  di  Stato  lucchese,  segnato  0.  49,  della  raccolta 
Ortucci)  dice  d*aTer  sentito  un  madrigale  di  Luca  Marenzio  esser  suonato  non  solo 
sulla  fitoft/brnto,  ma  e  in  Anversa  nel  campanile  della  chiesa  principale  con  le 
campane,  e  qnello  che  suonava  aveva  il  libro  davanti,  e  toccava  li  tasti,  come  s*u8a 
Dagli  organi,  e  Tistesso  mi  dissero  che  scusava  in  Bolduch  et  in  altri  luoghi  del 
Brabante  e  di  Fiandra  »].  in  Venetia  appresso  di  Antonio  Cardane,  1548,  In  A* 
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anche  il  nome  del  poeta,  cosi:  ^  Madrìale  dì  fortume  spira  —  Non  è  ìam 
martire  „.  Segue  un  madrigale  firmato  U  Conte,  che  non  deye  essere  &r- 
tolomeo  il  Conte,  del  quale  si  tro7a  una  composizione  nel  Primo  Libro 
De  Madrigali  A  Cinque  Voci  di  Francesco  Spongia  detto  Usper,.,.  — 
Yenetia,  Ricciardo  Amadino,  MDCIIII  —  per  essere  questi  alquanto  po- 
steriore al  qui  nominato;  ma  è  probabilmente  Giovanni  Contino.  Due 
madrigali  sono  di  Tiberio  Fabrianese,  da  nessun  biografo  ricordato,  aa- 
tore  della  Canzone  della  Gallina,  inserita  in  parecchie  edizioni  del  Primo 
Libro  di  Camon  Villanesche  alla  Napolitana,,,  di  Baldassarre  Donato, 
Altri  due  sono  di  Jehan  Gero,  il  quale  è,  come  apprendiamo  daUo 
Schmid  (1),  pag.  135,  lo  stesso  Maistre  Jhan  che  fu  presso  la  Corte 
Estense;  poi  vi  è  la  famosa  canzone  Cald^arrost  &  eott  cUes,  accennata 
nel  titolo  della  raccolta,  di  Jaques  du  Pont,  o,  Giachea  de  Ponte,  come 
si  trova  segnato,  o  da  Ponte,  o  Jacob  van  Ponte,  di  cui  poca  musica 
si  conosce  (2).  (Vedi  di  lui  in:  Miiller,  Musikal,  Schàtze  der  kgl-u, 
Univ.'BihL  zu  Konigsherg  ijPr,  —  Bonn,  1870  —  a  pag.  288);  An- 
selmo Beulx,  o  de  Beulx,  ricordato  particolarmente  dal  P.*"  Martini  nella 
lettera  del  31  marzo  1743  a  F.  Prevedi  intomo  al  solfeggiare  (3);  ed 
Yvo,  0  Ivo,  del  quale  non  sono  note  che  poche  composizioni,  inserite  in 
raccolte  di  differenti  autori,  e  da  non  confondersi  con  Ivo  de  Vento, 
altro  compositore,  posteriore  di  qualche  anno  a  questo.  Due  madrigali 
sono  anonimi. 


obi.  Ogni  Parte  pp.  34.  —  La  dedicatoria  a  Fabrizio  Colonna  è  fiitta  dal  Ci- 
inello  con  un  sonetto  e  con  distici  latini.  Dal  27*  di  questi  madrigali  (e  Veni 
di  sonetto  del  Petrarca  per  lo  nono  segno  del  tempo  imperfetto  raddopiato,  che 
fa  la  proportione  sobdnpla,  e  si  canta  una  minima  per  botta  intera.  —  Hot  «w 
qui  lasso  e  uoglio  esser  altroue  »)  pare  che  il  segno  C  del  nostro  tempo  ordi- 
nario sia  stato  per  la  prima  volta  nsato  mentre  viveva  il  Cimelio. 

(1)  Akt.  Schmid,  Ottaviano  dei  Petrucci  da  Fossombrone,  der  erste  Erfimàer 
des  Musiknotendrtickes  mit  hewegl.  Metcdltypen  u,  teine  Nachfótger  in  16. 
Jahrh.  M.  steter  Biicksicht  auf  die  vortUgUchsten  Leistungen  dersélben^  «. 
auf  die  ErstUnge  des  Musiknotendruckes,  Bine  nachtragliche,  mit  21  AbbQd. 
ausgestattete  Festgabe  sur  Jubeìfeier  der  Erfindung  der  BuchdruekerkunsL 
Wien,  Robrmann,  1845,  in-8%  pp.  356. 

(2)  Non  così  poca  però  da  attribuirgli,  come  fa  il  Fétis,  le  sole  Cinquanta 
Stanze  dal  Bembo  con  musica  a  quattro  voci,,,  e  quanto  di  Ini  si  trova  nel 
Novus  Thesaurus  musicus  di  Giovannelli.  Parecchi  lavori  snoi  sono  posseduti 
dalla  Biblioteca  del  Liceo  Mus.  di  Bologna,  dalla  Marciana  di  Venexia,  daUft 
Biocardiana  di  Firenze,  da  quella  di  Crespano  Veneto  e  da  parecchie  bibUotecbe 
deirestero. 

(3)  Carteggio  inedito  del  P,  CHambat,  Martini  coi  ptù  celebri  musicisti  del 
suo  tempo.  Bologna,  Zanichelli,  1888,  a  pag.  115  del  voL  1. 
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6.  Madrigali,  A  Tre  Voci  De  Diversi  EcceUentissimi  Autori  No- 
uamente  dati  in  Luce,  db  Con  ogni  dUigentia  stampati  é  Corretti.  Libro 
primo.  In  Venetia  Appresso  di  Antonio  Oardane.  1551, 

In  4®  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Sono  26  madrigali,  ristampati  poi 
dallo  stesso  Grardano  negli  anni  1555, 1561, 1569  e  1597  ;  e  dallo  Scotto  nel 
1559  e  nel  1566  (1);  nelle  quali  ristampe  furono  aggiunti  altri  madrigali. 
Nella  presente  edizione  quelli  del  Euffo,  Lieti  felici  spiriti  e  H  Vostro 
gran  valore,  ftirono  inseriti  da  Vincenzo  Gralilei  nel  suo  Fronimo  (2)  — 
il  1"*  nella  sola  seconda  ediz.  —  e  riprodotti  in  notazione  moderna  dal 
Doti.  Oscar  Chilesotti  a  pag.  56  e  92  del  suo  libro:  LatUenspieler  des 
XVI  Jahrhunderts.  {Liutisti  dd  Cinquecento.)  Ein  Beitrag  zur  Kenntnis 
des  Ursprungs  der  modemen  Tonkunst.  —  Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel, 
[1892J,  in  8»,  obi.,  pp.  xviii-248. 

Piacemi,  ad  illustrazione  di  queste  due  canzoni,  riportare  quanto  di 
esse  dice  Vincenzo  Galilei,  padre  del  famoso  GaHleo,  alla  stessa  pa- 
gina cit.  ed  alla  seguente  :  ^  Fro[nimo]  :, .,  per  mostrarvi  che  nelle 
stampe,  &  negli  scritti,  ci  occorrono  con  tutta  la  diligentia  de  gli 
stampatori  &  scrittori,  alcuna  volta  de  gli  errori,  &  che  da  loro  non 
s'ha  da  trarre  se  non  quelle  cose  che  stanno  bene,  essaminate  la  se- 
conda parte  della  Musica  della  presente  intauolatura,  la  qual  so  che  più 
volte  veduta  &  udita  hauete,  &  trouereteci  segnate  delle  cose  superflue, 
&  mancarcene  delle  necessarie.  „  Segue  la  musica  dei  due  cit.  madri- 
gali. —  "  Eu[fnatio]:  Eicordatemi  di  gratia  cosi  à  mente  quali  siano. 
—  Fro,  Queste.  Nella  prima  Nota  della  parte  del  Tenore,  ci  trouerete 
segnato  il  Diesis  cromatico,  che  stana  meglio  senza  ;  perche  mediante 
queUo,  passa  nel  discendere  insieme  con  le  altre  parti,  dalla  terza  mag- 
giore aUa  Quinta,  &  conseguentemente  senza  il  semituono,  che  dalla 
minore  col  suo  mezzo  in  tal  maniera  passar  douea.  Dipoi,  nella  parte 
del  Basso,  sopra  quelle  parole  che  dicono,  la  morte,  quella  semibreue 
che  è  nella  Corda  t|  mi,  ha  da  essere  nella  t^  fa:  prima  perch'ella  passa 
non  vi  essendo  da  la  sesta  minore  all'ottaua,  che  maggiore  essere  do- 
ueua  in  quel  modo  di  procedere,  &  poi  per  non  imitare  secondo  Fuso 
f 

(1)  L'ediz.  Scotto,  1566,  che  trovasi  ma.  alla  Biblioteca  di  Wolfenbùttel  (vedi  : 
Die  Handschriften  der  HereogUchen  BibHoth,  z.  Wolfenbùttel,  von  Dr,  0,  von 
Heinemann.  Achte  Abth,  Die  Handschriften  nebst  dlteren  Druckwerken  d, 
Musik'Ahiheilung,  von  Dr.  E,  Vogel,  pag.  270,  n»  955.  Wolfenbùttel,  J.  Zwìssler, 
1890,  m-S^,  pp.  287)  ha  qaesto  titolo  speciale  :  Musica  Libro  Primo  a  tre  Voci 
di  Adrian  Wigliar  [sic,  per  Willaert],  Cipriano  di  Bore,  ArcadeU,  Ihan  €hro. 
Et  altri  Madrigali  a  ire  Voci,  de  diuersi  Auttori,  coretti,  é  di  nouo  stampati. 
In  Vinegia  1566,  Appresso  Girolamo  Scotto, 

(2)  A  pag.  49  della  2»  ediz.  Venezia,  G.  Scotto,  1583. 
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d'hoggi,  interamente  le  parole  :  et  tutto  questo  disordine  nasce  per  non 
hauer  lo  stampatore  segnato  la  corda  t^  fa  nella  t)  mi  inanzi  alla  sudetta 
semibreue;  &  non  è  da  credere,  che  tal  cosa  sia  nata  per  difetto  del 
compositore,  per  esser  Vincentio  Ruffo  (come  sa  il  mondo  tatto)  huomo 
diligentissimo  &  osseruatore  de  buoni  precetti  quanto  ciascun  altro... , 
Per  essere  stato  l'autore  di  questo  dialogo  musicista  di  alto  valore,  il 
suo  giudizio  sul  Buffo  è  di  grandissima  importanza,  e  il  chiamarlo  anche 
altrove  compositore  fecondo  aggiunge  lauro  alla  corona  di  celebrità,  che 
al  Buffo  meritamente  spetta. 

Ma  veniamo  agli  altri  madrigali  della  raccolta  in  esame.  Essi  sono  dd 
nominati  Arcadelt,  Berchem,  Ferro,  Gero,  Lupacchino,  Nasco,  Portinaro, 
Bore,  Villaert  e  Baldassarre  Donato  ;  di  Paolo  Animuccia,  fiorentino,  del 
quale  esistono  composizioni  stampate  insieme  con  quelle  di  Orluido 
di  Lasso  e,  ad  arguire  dal  gran  numero  delle  edizioni,  tenute  in  molto 
concetto.  Quando  S.  Filippo  Neri  fondò  V Oratorio,  ne  affidò  la  musica 
all' Animuccia,  il  quale  resta  cosi  l'inventore  di  uno  de'  più  severi 
generi  di  composizione.  Seguono  madrigali  di  Eliseo  Ghibelli,  o  Ghibeli, 
o  Ghibellini,  o  Ghibel,  da  Osimo,  Maestro  di  Gapp.  in  Ancona  ;  del  Na- 
dale,  0  Nadalin,  o  Natal,  o  Natale,  di  cui  non  si  conoscono  che  poche 
cose,  stampate  in  raccolte;  di  Olivier,  che  è  forse  il  Brassart,  quegli 
che  per  molti  anni  fa  nutrito  dal  Card.  d'Urbino,  Giulio  della  Rovere  (1). 
7.  Dialogo  della  musica  di  M.  Antonfrancesco  Doni,  fiorentino.  In 
Vinegia  Appresso  Gerolamo  Scotto.  MDXLIIIL 

In  4**.  —  Fino  a  pochi  anni  or  sono  a  nessuno  dei  nostri  bibliografi  era 
noto  che  esistessero  le  4  parti  (Canto,  Alto,  Tenore  e  Basso)  che  ren- 
dono completa  l'opera.  Il  Gamba  (Serie  dei  Testi  di  lingua,..  Quarta 
ediz.  —  Venezia,  1839)  non  registra  VAlto.  H  Lichtenthal  (Dizionario 
e  bibliografia  della  musica,  —  Milano,  A.  Fontana,  1826)  ne  cita  appena 
il  titolo  e  sulla  fede  del  Bumey.  Primo  a  dame  pubblico  annuncio  fu 
il  Gaspari  (Catal.  cit..  Voi.  I,  pag.  132),  il  quale  dice  essere  quello  del 
Liceo  mus.  di  Bologna  l'unico  esemplare  completo  che  si  conosca  in 
Europa.  Ciò  però  non  è  esatto,  perchè  lo  posseggono  pure  completo  la 
Società  Filarmonica  di  Verona  e  la  Biblioteca  Trivulziana  di  Milano. 
Ognuna  delle  4  parti  è  dedicata  a  differenti  personaggi.  Finge  il  Doni 
che  una  brigata  si  trovi  in  una  casa  ove  si  balla  e  che  si  ritiri  in  un» 
stanza  a  conversare  e  far  musica  ;  e  riporta  i  vari  madrigali,  che,  dice, 
si  eseguirono.  Uno  solo  del  Ruffo  :  e  di  esso  abbiamo  già  parlato  al 
N"  9  della  Musica  profatia.  Gli  altri  sono  dei  noti  Arcadelt,  Berchem, 
dello  stesso  Doni,  Parabosco,  Cambio  Perissone  e  Veggio;  di  Thomaso 


(1)  Vedi  la  dedicatoria  che  al  Card,  fa  il  Brassard  del  Primo  Ubro  deìUtoi 
madrigali  a  quattro  voci,  Roma,  Ant.  Barre,  1564. 
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Bargonio,  del  quale  non  trovo  altra  musica  se  non  quella  di  questo 
dialogo;  del  Nollet,  o  Nolletto,  o  Nolet,  o  Noletto,  di  cui  abbiamo  pa- 
recchi madrigali  insieme  con  quelli  di  Filippo  Verdelot  in  edizioni  del 
Cardano  e  dello  Scotto,  nelle  quali  il  Nollet  è  posto  fra  gli  ecceUerUis- 
simi  e  perfettissimi  musicif  come  vi  è  posto  l'autore  di  un  altro  madri- 
gale di  questo  Dialogo,  Paolo  Giacomo  Palazzo;  di  Prete  Maria  Riccio. 
Di  costui  non  si  hanno  notizie  nei  dizionari  e  nelle  storie  musicali  ;  ma 
solo  da  un  opuscolo  di  Teodoro  Zacco  (Per  le  faustiss.  nozze  BaUn-Arrigoni, 
Al  Nób,  Sig,  Melchiorre  Balbi  jpadre  della  sposa  —  Padova,  A.  Sicca, 
1851,  in  8°,  pp.  14)  apprendiamo ,  a  pag.  14-15,  che  il  Riccio  era  sa- 
cerdote padovano,  musicista  espertissimo,  che  lo  Scardeone  ne  ha  tes- 
suto gli  elogi  nel  Lib.  U,  Classe  XII,  della  sua  opera  De  antiqiiitate 
urbis  Potami..,  Stampata  a  Basilea  il  1560,  e  che  il  Fux  nel  suo  Gradus 
ad  Pamasiitn...  —  Vienna,  1725  —  e  il  Bruschi  nelle  Rególe  per  il  con- 
trappunto... —  Lucca  1711  —  fanno  il  Riccio  autore  il  primo  di  un 
trattato  sull'unisono,  il  secondo  di  xm'operetta  sulle  misure  armoniche. 

8.  Primo  lAbro  Ddle  Muse.  A  Cinque  Voci.  Madrigali  De  Diversi 
Auihori.  Con  Gratia  Et  Privilegio.  (In  Roma  Appresso  Antonio  Barre 
1555)  (1). 

In  4**  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Sono  23  madrigali,  dedic.  ad  Onofrio 
Vigili.  Furono  ristampati  poi  dal  Gardano  lo  stesso  anno  e  dallo  Scotto 
nel  1561,  con  l'aggiunta  d'una  Canzon  é  uno  Madregale  a  otto  uoci 
del  Barre.  Del  Rufifo  sono  4  :  Per  pianto  la  mia  carne  (2)  si  distilla; 
Hor  pefxsate  ed  mio;  Si  m'è  dólce;  Così  vuol  mia  ventura.  Gli  altri  sono: 
Di  Arcadelt;  di  Ant.  Barre,  o  Barre,  che  oltre  all'essere  compositore 
era  anche  stampatore  di  musica;  e  del  Berchem. 

9.  Primo  Libro  delle  Muse.  A  Quattro  Voci.  Madrigali  Ariosi  di 
Ant.  Barre  Et  Altri  Diversi  Auihori,  Nuovamente  Stampati.  Con  Gratia 
Et  Privilegio.  {In  Roma,  appresso  Antonio  Barre  1555.) 

In  4"  obi.  —  E  una  pubblicazione  fatta  **  per  le  nozze  del  S.  Marco 
Colonna  &  della  S.  Felice  Ursina  „  [Principessa  Orsini]  ed  è  dedicata  alla 
sposa.  Fra  i  madrigali  sonvi  certe  Stanze  di  Fraficesco  BeUanOy  musi- 
cate dal  Barre,  che  cominciano  Sorgi  Superbo,  scritte  appositamente  per 
la  circostanza.  Il  madrigale  Spirto  gentil  dello  stesso  Barre  è  dedicato 
Al   Card.  S.  Fiore.    Questi  è  quel  Guido  Ascanio  di  S.  Fiora,  Camer- 


(1)  11  BiiNi,  nel  voi.  II«  pag.  202,  nota  58,  della  saa  opera  :  ilf^morte  «(orico- 
critiehe  della  vita  e  delle  opere  di  Pierluigi  da  PaUètrina  (Roma,  Società  Ti- 
pografica, 1828,  voi.  2,  ÌD-4<»,  con  ritratto  del  Palestrina)  dice  che  questo  fa  il 
primo  libro  di  masica  stampato  in  Roma  dal  Barre. 

(2)  £  non  la  mia  carta,  come  erroneamente  è  detto  nel  Vooel,  Op.  cit. 
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lengo  della  S.  Sede  che  concesse  il  Privilegio^  dì  cni  parla  il  titolo,  co! 
quale  proibiva  di  vendere  nello  Stato  Ecclesiastico  per  due  anni  qnestV 
pera  del  Barre,  cni  era  riservata  la  privativa.  Ecco  il  princìpio  dì  tik 
Privilegio  :  *  Quoniam  Ant.  Barre  musicos  libroni  quondam  numenxiDE 
musicorum  quatuor  vocnm  a  se  et  diuersis  aliis  auctorìbus  compositmii 
et  hactenus  non  impressum,  propendiem  est  impressums...  (1)  ,. 

Dei  24  madrigali  che  compongono  il  volumetto  uno  solo.  Chiudimi  fii 
occhi  amore,  è  del  Buffo;  gli  altri  sono  di  Alessandrino  Veneziano,  o,  tfms 
si  trova  segnato,  Venìtiano,  a  me  noto  solo  per  quanto  trovasi  in  qnestk 
edizione  e  nelle  successive  ristampe,  accennate  più  sotto;  dì  Paolo  Aid- 
muccia;  del  Barre;  di  Giovan  Frane.  Caldarino;  di  Gbiselino  Dani^ai^ 
da  Tholen  (Zeenlandia),  più  celebre  per  essere  stato,  con  Bartolommec 
Escobedo  di  Segovia,  arbitro  nella  famosa  questione  fra  Don  Nicola  Vi* 
centino  e  Don  Vincenzo  Lusitano  (2),  che  per  le  sue  composizìom;  per 
quanto  il  Bainì  (op.  cii,  voL  I,  pag.  d4S)  chiami  il  Danckerts  e  TEko- 
bedo,  che  erano  cantori  della  capp.  pontificia,  "  sommi  oompositon  « 
profondi  teorici  :  «  e  tali  dovevano  appunto  essere  allora  stimati,  se  wL 
essi  si  ricorse  per  un  giudizio  che  mise  in  moto  i  più  alti  personiggì 
e  diede  luogo  a  solennissime   adunanze  (3). 


(1)  Lib.  182,  Rat.  Cameral.  in  Arcb.  Secr.  Vatic,  pag.  135.  22  aug.,  1555.  - 
Ho  volato  riportare  questo  documento  per  dare  unMdea  del  come  erano  filiti  tij 
privilegi 

(2)  Ambrob,  Op,  cit,  voi.  Ili,  pag.  585.  ~  Il  Trattato  di  Gkimìimo  Dmh 
ckerU  sopra  una  diffèrerUia  musicaJe  senteniiaia  contro  U  perdente  don  Nktk 
Vicentino,..,  citato  dal  La  Page  a  pag.  224-239  della  sua  Diphthérofrt^ 
(Adrien  de  La  Fage,  Essais  de  DipMhérographie  mnsicaìe,  ou  noticcB,  detenf- 
tions,  anaìyses,  extraits  et  reproductUms  de  manmcrits  reUUife  à  ìa  pratifut. 
Paris,  Legouix,  1863,  ìd-8%  un  voi.  di  testo  ed  udo  di  tav.)  trovasi,  wecfmà»  l 
La  Fage,  e  come  ripete  il  Gabpari  a  pag.  263  del  voi.  I  del  Coiai  cit^  aaU> 
grafo  nella  Bibliot.  Corsiniana  :  e  il  Baini  (Op.  cit)  a  sua  vi»lta  acrìTt ,  die 
Tautografo  trovasi  alla  Yallicelliana.  Rivoltomi  alla  direzione  di  questa  BibBi- 
teca  per  informazioni ,  il  cbiar.mo  prof.  Ernesto  Monaci  così  mi  rìspooden 
«  DelFopera  di  Gbisilino  Danckbrts,  Trattato  sopra  una  differentia  «tuficaìe, 
esistono  nella  Bibliot.  Yallicelliana  tre  esemplari  manoscritti  segnati  :  B.  ^ 
n*  15,  pag.  348;  idem,  pag.  382;  B.  56,  n»  33,  pag.  566.  Il  catalogo  alfa- 
betico e  l'inventario  non  indicano  alcuno  dei  tre  esemplari  come  autogrill»,  é 
questo  risulta  da  un  esame  superficiale  dei  detti  manoscritti.  Dalla  Bibliot  O- 
siniana  mi  si  è  risposto  che  non  esistono  in  quella  biblioteca  manoscritti  òè 
Danckerts  >. 

(3)  11  Baini  cit  (voi.  I,  pag.  342-347,  nota  424)  dà  ampie  notizie  docomM- 
tate  intomo  alla  detta  questione,  che  consisteva  in  questo:  Se  Tantore  di  vm 
musica  qualsiasi  conoscesse  o  non  conoscesse  il  genere  {diatonico^  tromatie^  od 
enarmonico)  a  cui  essa  apparteneva.  Questione  che  fini  colla  condanna  dd  Vi- 
centino, il  quale  sosteneva  che  nessuno  conosceva  il  genere  della  musica. 
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Altri  madrigali  seguono  di  Vincenzo  Ferro  ;  di  Giulio  Fiesco,  che  fu 
i.'  servigi  della  Corte  Estense  a  Ferrara:  al  quale  proposito,  noto,  che 
>rovansi  alcuni  suoi  madrigali,  stampati  a  Venezia  nel  1567  e  nel  1569, 
iedicati  a  Lucrezia  ed  Eleonora  d'Este.  Un  madrigale  porta  il  nome 
ii  Lamberto j  nome  che  si  legge  in  molte  altre  raccolte.  Il  Baini  (op.  cii, 
^oL  II,  pag.  xii)  crede  che  esso  sia  il  Naich ,  ma  questi  si  è  sempre 
regnato  Hubert  o  Róbertus;  molto  probabilmente  invece  è  —  come 
>pina  il  Vogel  (op.  cii,  voi.  I,  pag.  342),  il  Courtoys,  o  Curtois,  francese, 
iccennato  dal  cit.  Dalla  Corte  fra  quelli  che  frirono  agli  stipendi  della 
Pilarmonica  di  Verona.  Quattro  madrigali  sono  di  Lupacchino;  uno  di 
Joan  Domenico  da  Nola;  altri  anonimi. 

Questo  Primo  Libro  delle  Muse  ebbe  poi  in  seguito  molte  ristampe;  in 
dcune  delle  quali  frirono  introdotte  varianti  od  aggiunte,  e  il  cui  titolo 
subì  qualche  lieve  modificazione  nella  dicitura  (1).  Fra  queste  nuove 
ddizioni,  quella  del  1557  contiene  anche  i  seguenti  madrigali  del  Buffo: 
Deh  perche  Ciél;  Chiaro  si  chiaro;  Come  nave  ch'in  mezz'ali' onde;  Cosi 
ìon  io  nd  pianto;  Laura  celeste  (Quest'ultimo  fu  poi  inserito  nell*-4r- 
monia  celeste  —  Qurdano,  1558  —  da  noi  già  citata)  e  Et  io  che  sempre. 
N^ell'ediz.  del  1582  invece  non  si  trova  alcuna  composizione  del  Buffo. 

10.  Il  Secondo  Libro  De  Le  Muse  A  Cinque  Voci  Composto  Da 
Diversi  Eccellentissimi  Musici,  Con  uno  Madregdle  a  sei  di  Griouan 
Nasco,  Et  con  doi  Dialoghi  a  otto  Nouamente  stampato  dt  dato  in  luce, 
A  Cinque  Voci,  In  Venetia.  Appresso  di  Antonio  Cardano,  1559, 

•  In  4**  obi.  Ogni  Parte  pp.  30.  —  Bistampato  dallo  Scotto  nel  1561. 
Sono  18  madrigali  dedicati  da  Stefano  Parthi,  cesenate,  che  ne  è  il  com- 
pilatore, al  '  CauaUiero  Boberto  Thosco  da  Cesena  „.  Quello  del  nostro 
Buffo  comincia  :  Tra  bei  rubini  e  perle.  Gli  altri  sono  :  Di  Salvador 
Essenga,  frate  servita  modenese,  morto  il  1575  dopo  essere  stato  suc- 
cessivamente maestro  di  Capp.  a  Tortona,  a  Modena  e  a  Siena,  secondo  che 
di  lui  si  legge  negli  Annali  de^  frati  Serviti  del  P.  Giani  —  che  lo  dice 
musicai  artis  peritissimus  —  stampati  a  Lucca  nel  1719  e  seg.,  al 
Tomo  II,  pag.  252;  di  Giovanni  Lochenburgo,  il  quale  doveva  essere 
DCLUsicista  tenuto  in  pregio  ;  perchè  molte  cose  sue  si  trovano  stampate 
insieme  con  composizioni  di  Orlando  di  Lasso:  e  si  sa  che  gli  editori  di 
quel  tempo  non  associavano  mai  ai  lavori  di  xm  reputato  maestro,  se 
don  quelli,  il  cui  autore  aveva  un  nome  ed  un  merito  sopra  l'ordinario.  E 


(1)  Ecco  le  yarìe  ediz.  che  a  questa  seguirono:  Grardano,  1557,  1559,  1565, 
1569,  1578,  1582;  Scotto,  1562.  L'ultima  ediz.  yeneziana  di  quel  tempo  porta 
la  data  1584,  senza  nome  di  stampatore;  però  ha  nel  frontespizio  per  marca 
tipografica  l'insegna  della  stamperìa  Yincenzi-Amadino. 
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rotore  della  musica  nel  secolo  XV L„  —  Venezia,  Zerletti,  1819,  in  16*, 
pp.  79. 

13.  Musica  Spirituale  (1)  Libro  Primo  Di  Canzoni  Et  Madrigali 
A  Cinque  Voci,  Composti  Da  Diversi  Come  Qui  Sotto,  Baccolta  del 
Reuerendo  messer  Giouanni  dal  bene  nobU  veronese  à  vtUità  ddU  per- 
sone Christiane,  &  pie,  nouamente  posta  in  luce.  Da  Jan  Nasco,  Ds 
Lamberto  curtoys.  Da  Adrian  VuiUahert,  Da  Vincenzo  Ruffo.  Da  Ori- 
sostimo  da  Verona.  In  Vinegia  appresso  Girolamo    Scotto.  MDLXIIL 

In  4°.  Ogni  Parte  pp.  23.  —  Sono  13  composizioni,  delle  quali  5  del 
Baffo:  Vergine  Santa  e  Vergine  sol  al  mondo,  tolte  dall'ediz.  del  Cesano, 
1555,  da  noi  citata  al  n°  6,  parte  I  della  musica  profeuia  a  stampa: 
Deh  sparg'  o  misera;  Tanto  fu  'l  tuo;  I  vo  piangendo  i  miei  pasmH 
tempi,  colla  2^  parte  Si  che  s^io  viss'in  guerra.  Qaest'nltìino  è  tratto 
da  un'ediz.  Gardano,  1555.  Gli  altri  autori,  accennati  nel  titolo  di  questa 
raccolta,  furono  da  noi  altre  volte  vedati,  eccetto  Grisostomo  da  Verona, 
che  le  storie  veronesi  non  ricordano,  come  non  lo  ricordano  le  bio- 
grafìe musicali,  a  me  noto  solo  pei  4  madrigali  che  di  luì  si  leggcmo 
in  questa  raccolta. 

14.  Symphonia  Angelica  Di  Diversi  EceUentissimi  Musici  A  HIl. 
V.  Et  VL  Voci,  Nuovamente  Raccolta  Per  Hvberto  Wadrcmt.  Et  Data 
In  Lvce,  Nella  quale  si  contiene  vna  SciéUa  di  migliori  madrigali  d^ 
hoggidi  si  cantino.  In  Anversa.  Appresso  Pietro  Phalesio  dt  Giovanm 
Sellerò.  1585. 

In  4**.  Ogni  Parte  pp.  69.  —  Sono  58  madrigali  dedic.  a  Cornelio 
Pruenen  d'Anversa.  Questa  Symphonia  non  è  altro  che  un'antologia  (2^ 
di  composizioni  già  pubblicate  in  edizioni  originali  :  fu  poi  dal  Phalesio 
stesso  ristampata  con  qualche  piccola  variante  (cioè  senza  un  ma- 
drigale del  Contino  e  tre  del  Euffo)  successivamente  negli  anni  1590, 
1594  e  1611.  Nella  presente  ediz.  del  1585  i  madrigali  del  Buffo  sodo 
i  seguenti  :  Cantan  fra  rami  e  Sento  dentro  al  cor^  che  trovansi  fra  gli 
Aggiunti  ai  Madrigali  Cromatici  nell'ediz.  Gardano  1552  (n"*  9  deUa 
musica  profana,  p.^  I);  Fiere  silvestre  che  per  lati  campii  altro  dei  sud- 
detti Madrigali  Cromatici^  che  però  era  già  nell'ediz.  veneziana  del  1545 
(n**  6  della  mus.  prof,  p.**  I);  Prima  che  spunfU  sci,  tolto  dai  Madrt- 
gali  Ariosi,  stampati  dal  (cardano  nel  1560  (n""  11  della  mus.  prod  p>  II); 


(1)  Ho  messo  fra  la  musica  profana  qaeata  raooolta,  eaaendomi  por  la  paro 
sacra  attenuto  unicamente  alla  musica  prettamente  da  chiesa. 

(2)  Nella  dedicatoria  è  detto  che  tale  raccolta  è  il  e  flora  di  tutta  la  Mosca, 
che  inaino  al  presente  si  rìtraoTa,  opera  veramente  degna  di  comparire  dasaati 
a  qual  si  voglia  Principe  ». 
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e  Ben  miUe  volte  fra  me  stesso y  stampato  prima  dallo  Scotto  nel  1554 
fra  i  Madrigali  A  Cinque  Voci  (n**  5  della  mus.  prof.  p>  I). 

Gli  altri  componimenti  sono  dei  già  ricordati  Animuccia,  Contino,  Ga- 
brieli, Ingegneri,  Marenzio,  Pil.  de  Monte,  Nasco,  Spontone,  Vecchi,  Wert 
e  di  Orazio  Angelini  da  Gubbio  ;  Ippolito  Baccosi,  frate  mantovano,  che 
fa  prima  maestro  del  Duomo  della  sua  città,  poi  (1)  di  quello  di  Verona  ; 
Lelio  Bertani,  direttore  della  Capp.  del  Duomo  di  Brescia;  Michele  Comis, 
o  De  Comis,  dai  biografi  non  ricordato,  sebbene  si  conoscano  parecchie 
sue  composizioni  stampate  in  raccolte  (Vedi  :  Vogel,  op.  cii)  ;  Girolamo 
Conversi  da  Correggio,  che  fu  a'  servigi  del  Card,  di  Granvella,  viceré 
di  Napoli,  conforme  si  legge  nel  suo  Primo  libro  de  Madrigali  a  Sei 
Voci,  stampato  dallo  Scotto  nel  1584  ;  Giovanni  Ferretti,  che  fu  maestro 
della  capp.  del  Duomo  di  Ancona  e  di  quella  di  Loreto:  è  ricordato 
da  Romano  Micheli  nella  prefazione  della  sua  Musica  vaga  et  artefi- 
dosa,..  —  Venezia,  Giac.  Vincenti,  1615.  —  Segue  Don  Gio.  Gia- 
como Gastoldi,  nativo  di  Caravaggio,  poeta  (2)  e  scrittore  di  musica 
fecondo,  maestro  di  Capp.  nella  Chiesa  Ducale  di  S.  Barbara  in  Man- 
tova, tenuto  in  onore  alla  Corte  dei  Gonzaga,  come  si  rileva  dalla  de- 
dicatoria della  sua  opera:  Vespertina  omnium  Solemnitatum  Psalmodia... , 
edita  in  Venezia  dall'Amadino  il  1602  ;  opera  che  dovette  godere  gran 
fama,  essendone  state  fatte  tante  edizioni,  come  a  nessun'altra  irsk  le  an- 
tiche fu  dato  ottenere. 

Sonvi  altri  madrigali  di  Gio.  Batt.  Lucatello,  o  Locatello,  o  Loc- 
catello,  organista  (3),  forse  viterbese  (4);  di  Giovanni  de  Macque,  belga, 
organist;a  e  cantore  (5) ,  come  è  detto   nel  suo   Primo  Libro  de  Mar 


(1)  Dal  1592,  secondo  che  egli  stesso  scrive  nella  dedicatoria  delle  sue  Messe 
stampate  dal  Gardano  il  1593,  e  non  già  dal  1591,  come  erroneamente,  seguendo 
il  Fétis,  asserisce  il  Bertolotti  {Op.  cit,  pag.  71).  In  questa  dedicatoria  inoltre 
il  Baccusi  chiama  celeberrimi  i  cantori  del  Duomo  di  Verona  :  «  in  hoc  yestro 
[La  dedic.  è  fatta  al  Card.  Valerio,  ArcivescoTo  di  Verona]  tempio,  ...ab  hoc  coeta 
cantorum  in  tota  Italia  celeberrìmorum...  ». 

(2)  Vedi  a  pag.  324,  voi.  II,  libro  II,  DeUa  storia  e  della  ragione  d'ogni 
poesia..,^  di  F.  S.  Quadrio.  Milano,  1742.  —  Il  Quadrio  però  erroneamente  lo 
chiama  Castoldi,  anzi  che  Gastoldi,  e  dice  che  fu  maestro  del  Duomo  di  Milano, 
mentre  ciò  non  risulta  dagli  Annali  del  Duomo  cit. 

(3)  Caffi,  Storia  cit.,  voi.  I,  pag.  264. 

(4)  Tale  appare  dalla  dedicatoria  del  Primo  Libro  de  Madrigali  di  MichéT 
Angelo  Candneo  Viterbese,  Maestro  di  Cappella  del  Duomo  di  Viterbo,  Ve- 
nezia, Ang.  Gardano,  1590.  —  Il  quale  Cancineo  ivi  scrive,  che  le  «  compositioni 
delFEccellentissimo  Signor  Gio.  Battista  Loccatello...  saranno  il  condimento  di 
tutta  Peperà  »  [i  suddetti  madrigali]. 

(5)  Questi  ò  quel  Gioan  Macco  Castrato,  di  cui  parla  una  lettera  (cfr.  Bkrto- 
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drigalù.,  —  Venezia,  Ang.  Cardano,  1576,  —  discepolo  di  FiL  de  Mtmte. 
Viene  poscia  Einaldo  del  Mei,  o  Melle,  di  Li^,  che,  dopo  esser  stato 
a  servizio  della  Corte  di  Baviera,  come  si  rileva  dal  suo  Terzo  Libro 
ddli  MadrigcUetti  a  Tre  Voci..,  —  Venezia,  Ang.  Gardano,  1594,  — 
fd  maestro  del  Coro  nella  Cattedrale  e  nel  Seminano  Sabinese.  (Vedi 
il  suo  Liber  Quintas  Matectorum...f  stampato  dallo  stesso  Gardaso 
nel  1595). 

Altro  madrigale  è  di  Gio.  Batt.  Moscaglia,  romano,  il  quale  s'At- 
teggiava anche  a  poeta,  poiché  infieitti  nella  dedica  a  suo  cngìno  Fa- 
biano del  Secondo  Libro  de  Madrigali  a  Quattro  Voci...  —  Venezia, 
Giac.  Vincenzi,  &  Eicciardo  Amadino,  MDLXXXV  —  egli  scrive:  •Mi 
risolsi  à  far  le  parole  de  presenti  Madrigali...  ,  S^^ae  Gio.  Maria  Na- 
nino  da  Vallerano,  condiscepolo  del  Palestrina  e  poscia  coU^^  di  bzi 
nell'insegnamento,  maestro  della  Capp.  di  S.  Maria  Maggiore  in  Boma, 
indi  tenore  a  quella  pontifìcia.  (Vedi  di  lui,  oltre  che  nelle  storb  e 
biografìe  generali,  anche  in:  A.  Banchieri,  Cartella  musicale  nd  Ctmt^ 
Figurato  FermOy  et  Contrapunto...  —  Venezia,  G.  Vincenti,  1614,  in  i* 

—  a  pag.  234;  A.  Adami,  Osservazioni  per  ben  regolare  U  coro  dei 
Cantori  della  Cappella  Pontificia..  —  Roma,  A.  de  Bossi,  1711,  in  4* 

—  a  pag.  181). 

Troviamo  ancora  in  questa  raccolta:  Pomponio  Nenna  di  Bari,  dw 
fu  coronato  di  lauro  a  Napoli  il  1613  ;  Giovanni  Pizzoni ,  o  me^k> 
Piccioni,  di  Rimini  (1),  che  fu  organista  del  Duomo  d'  Orvieto ,  come 
risulta  dal  suo  Qtiarto  Libro  de  Madrigali...  —  Venezia,  Ang.  Car- 
dano ,  1596 ,  —  dopo  essere  stato  maestro  di  Capp.  dell'  Accademia 
dei  Desiosi  a  Conegliano  (Vedi  la  lettera  da  lui  premessa  al  suo  Primo 
Libro  de  Madrigali,  citato  qui  sotto  alla  Nota  1);  Ippolito  Sabino  di 
Lanciano,  e  non  veneziano,  come,  seguendo  il  Fétis,  dice  Bertolotti  a 
pag.  61  dell'Op.  cit.  ;  ciò  rilevasi  dal  primo  libro  de'  suoi  Magnificat 
Omnitonum  quinque...,  editi  a  Venezia  dal  Vincenti  il  1587  (dalla  dedi- 
catoria dei  quali  sembrerebbe  anche,  che  il  Sabino  fosse  maestro  della 
Capp.  Lancianese)  e  da  molte  edizioni  di  suoi  madrigali;  Cornelio  Ver- 
donch,  o  Verdonk,  e  Uberto  Waelrant,  o  Walrant,  compositori  fiam- 
minghi: passarono  il  più  della  loro  vita  in  Anversa:  posti  da  Lodovico 
Guicciardini,  a  pag.  42  della  sua  Descrittione  di  tutti  i  Paesi  BassL..  — 
Anversa,  Plantin,  MDLXXXVIU  —  fra  i  "  maestri  di  musica   cekber- 


LOTTi,  Op.  cit.,  pag.  57-58)  scritta  al  Daca  dì  Mantova  dal  cantore  AntoB» 
Rizzi,  il  qaale  era  stato  mandato  dallo  stesso  Duca  a  Roma  e  per  procvrare 
virtuosi  ». 

(1)  Vedi  la  dedicatoria  del  ano  Quarto  Libro  DeUe  Consoni  A  Cinque  Voà 
(Venezia,  Erede  dello  Scotto,  1582)  e  il  sao  Primo  Libro  de  Madrigali  (Id^  1577). 
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rimi  „.  H  Waelrant  in   Anversa   fii   anche   editore  (1),   come  lo  prova 
questa  stessa  edizione  sua. 

16.  Giardinetto  De  Madrigali  Et  Canzonette  A  Tre  Voci,  De 
Diversi  Autori.  Nouamente  posti  in  luce.  Libro  primo.  In  Venetia, 
MDLXXXVIIL  Appresso  Ricciardo  Amadino. 

In  4**.  Ogni  Parte  pp.  22.  —  Sono  20  composizioni  dedicate  dal 
raccoglitore  Paulo  Bozi  al  Conte  Marcantonio  Verità.  Una  sola  è  di 
V.  Buffo:  Nova  Angioletto;  5  sono  anonime  e  le  rimanenti  dei  noti 
Baccnsi,  Asola,  Oastoldi,  Orlando  di  Lasso,  Fil.  de  Monte,  Gio.  Maria 
Nanìno,  Nasco,  Palestrina;  e  dello  stesso  raccoglitore  Paolo  Bozi,  o 
Bozio,  sacerdote  (2)  veronese  (3),  compositore  di  musica  sacra  e  profana  ; 
di  Giovan  Cavacelo  bergamasco  e  maestro  di  Capp.  del  Duomo  della 
sua  città  (Vedi:  Donato  Calvi,  Op.  dt.,  pag.  202  e  S.  Mayr,  Biografie 
citate);  di  frate  Orazio  Colombano,  o  Colombani,  o  Columbani,  veronese, 
discepolo  del  cremonese  Costanzo  Porta  (4)  :  cambiò  egli  bene  spesso  di 
residenza,  poiché,  secondo  la  dicitura  dei  frontespizi  delle  varie  sue  opere, 
lo  troviamo  successivamente  maestro  a  Vercelli,  al  Convento  di  S.  Fran- 
cesco di  Milano,  a  Brescia,  alla  Ca  Grande  di  Venezia,  alla  cattedrale 
d'Urbino  (5)  e  aUa  chiesa  del  Santo  di  Padova  (6). 

Seguono  madrigali  di  Gio.  Croce   da  Chioggia,  maestro   della   Capp. 


(1)  Pei  matistri  fiamminghi  in  generale,  vedi  :  E.  Vanderstrabten,  La  mu- 
sique  aux  Pays  Bas  avant  le  XIX  siede.  Broxelles,  Van  Trigt,  1882. 

(2)  Che  fosse  tale  ce  lo  dice  TAsola  nella  dedicatoria  della  sua  rarissima  rac- 
colta, intitolata  :  Saera,  Omnium  Solemnitatum  Psalmodia  Vespertina  (Venezia, 
Amadino,  1592)  :  ivi  parlando  degli  autori  della  Raccolta,  fra'  qnali  vi  è  il  Bozi, 
scrìve:  «  bis  anctoribas  omnibus  religioni  addictis  ». 

(8)  Vedi  le  vane  ediz.  veneziane  deirAmadino  dei  madrigali  di  lai,  e  Tediz. 
dei  salmi  citata  nella  seguente  nota. 

(4)  Lo  dichiara  il  Colombani  stesso  nella  dedicatoria  della  sua  Harmonia  super 
VesperUnos  omnium  solemnitatum  Psaìmos,  Venezia,  Ang.  Cardano,  1579. 

(5)  Vedi  la  dedicatoria  del  Colombano^  premessa  airopera  di  lai,  citata  nella 
nota  seguente. 

(6)  Giovanni  Mabutto  neiropera  :  DeUa  musica  sacra  in  Italia  (Venezia,  1889, 
voi.  8,  in-4*)  non  lo  nomina  nella  sene  dei  maestri  di  questa  Cappella  ;  ma,  si 
sa,  il  lavoro  del  Masutto  contiene  lacune  ed  inesattezze  non  poche  ed  è  general- 
mente molto  snperficiale;  e  d'altra  parte  il  nostro  asserto  è  senz'altro  provato 
dal  frontespizio  dell'opera  :  Ad  Completorium  Psdlmi  dupUces  Primi  octonis, 
nonisque  vocibus  Secundi  concinendi,  cum  Antiphonis  solitis  B,  Virginis  Mariae. 
Auctore  F.  Horatio  Columbano  Veronense  Min,  Con.  et  in  celeberrimo  Divi 
AnUmii  Patavini  tempio,  Musices  moderatore.  —  Veneius,  Apud  Biciardum 
Amadinum.  1593.  lnA°.  Confr.  inoltre  pel  Colombani  TOp.  cit.  del  Tebalpini. 
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dì  S.  Marco  in  Venezia  (1);  di  Sigismondo  Largarì,  organista  delDaomo 
di  Vicenza,  come  si  rileva  da'  suoi  Accenti  spirituali  a  una  et  due  voci 
con  il  B<i880  per  V Organo.,,  —  Venezia,  Alessandro  Vincenti,  1620  —  ; 
e  di  Tuttovale,  o  TattyaUe,  Menon.  Quest'ultimo  da  nessun  biografo  è 
ricordato  ;  ma  non  lo  ha  però  tralasciato  Ortensio  Landò  (Op.  cit.)  che 
lo  dice  ^  Francese  habitatore  di  Correggio  huomo  singolare  ».  £  il 
Gatelani,  nella  cit.  biografia  del  Merulo,  dice  che  questi  fu  forse  disce- 
polo del  Menon. 

16.  Nuova  Spoglia  Amorosa  Nella  quale  si  contengono  Madrigali  à 
Quattro,  é:  Cinque  Voci  SciéUi  daU' Opere  de  pii^  famosi,  d;  EcceUeiUi 
Musici  Nuouamente  posta  in  luce.  In  Venetia  Appresso  Giacomo  Vin- 
centi, MDXCIIL 

In  4*^.  Ogni  Parte  pp.  52.  —  La  prima  Spoglia  fii  pubblicata  dallo  Scotto 
nel  1585,  ma  non  contiene  composizioni  del  Buffo:  questa  invece,  di  42 
madrigali,  che  lo  stampatore  dedica  a  Marco  Mantoa,  del  BnfTo  ne 
ha  3:  Cantan  fra  i  rami,  del  quale  abbiamo  parecchie  volte  parìato; 
Quando  taU'hor  il  bel  viso  e  la  2*  parte  Dico  U  bd  viso  di  colei  sono 
tolti  dal  Secondo  Libro  di  Madrigali  a  cinque  Voci  dello  stesso  Buffo 
(N**  4  della  mus.  prof.,  p.*«  I). 

Gli  altri  autori  sono:  Bozi,  Baldassarre  Donato,  Gabrieli,  Ingegneri, 
Orlando  di  Lasso ,  6io.  de  Macque,  Merulo ,  Fil.  de  Monte ,  Nanino, 
Nasco,  Annibale  Padoano,  Palestrina,  Bore ,  Striggio ,  Wert ,  Felice 
Anerio  romano,  discepolo  di  6io.  Maria  Nanino  (2),  maestro  piima 
al  Collegio  degl'Inglesi  in  Boma  (3),  poscia  aUa  Capp.  Vaticana,  dove 
successe  al  Palestrina  (4);  Annibale  Coma,  autore  di  alcuni  libri  di 
madrigali:  forse  della  famiglia  di  quell'Antonio  Coma  da  Cento,  che  in 
certe  sue  Sacrae  Cantiones,,.  —  Bologna,  Gio.  Bossi,  1614  —  si  vanta 
di  stirpe  reale ,  dicendosi  discendente  di  Comio  Be  degli  Atrebatil 
Seguono  madrigali  del  canonico  Stefano  Felis  da  Bari,  successivamente 


(1)  Vedine  la  biografia  in  F.  Caffi,  Storia  cit.  Ricordato  con  lode  dalFAin- 
Rici,  Op,  cit. 

(2)  Vedi  le  sne  Canzonette  A  Quattro  Voci..,  Venezia,  Giac.  Vincenzi  •  Bic 
Amadino,  1586. 

(3)  Cosi  leggesi  ne*  suoi  Madrigali  spirituali,.,  A  Ci$^ue  VocL  Roma,  Akt- 
sandro  Gardano,  1585. 

(4)  Cfr.:  i  saoi  Sacri  Hgmni  et  Cantica,  Siue  Motecta  (Veneiia,  Giac  Yia- 
cenzi,  1596)  ;  Baimi,  Op.  cit,,  voi.  II,  pp.  277-278»  sul  modo  singolare  onde  a?- 
Tenne,  per  mezzo  del  Card.  Aldobrandinì,  qaeeta  elezione  alla  Capp.  VatietM. 
lì  sacerdote  romano  Agostino  Pisa,  a  pag.  15  della  sna  Breve  diehiaratiom  ddk 
Battvta  Mvsicale  (Roma,  Bartol.  Zannetti,  1611),  chiama  TAnerio  «  valenti«ìiM 
Compositore  >. 
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maestro  delle  cappelle  del  Duomo  dì  Bari  e  di  Napoli  (1),  che  sembra  siasi 
giovato  degli  insegnamenti  di  Filippo  de  Monte  dorante  una  sua  dimora 
in  Praga  (2);  di  Domenico  Maria  Forabosco  di  Roma,  dove  fii  maestro 
di  cappella;  il  quale  ufficio  esercitò  anche  in  S.  Petronio  a  Bologna.  La 
sua  canzone  (Io  mi  son  giovinetta)  di  questa  raccolta  fa  celebre  nel  cin- 
quecento (3);  ed  è  fra  quelle  analizzate  da  Galilei  nel  Fronimo, 

Altri  madrigali  sono  di  Ruggiero  Giovanelli,  o  Giovannelli,  o  Joan- 
nelli,  che  fii,  come  si  legge  in  molte  sue  stampe  del  tempo,  a  dipen- 
denza del  Card.  Adobrandini,  e  maestro  prima  nella  chiesa  di  S.  Luigi 
a  Roma,  quindi  nella  Vaticana;  dello  spagnolo  Cristoforo  Morales, 
maestro  della  Capp.  pontificia  (4) ,  poi  alla  Cattedrale  di  Malaga  (5). 
H  P.  Martini  nella  sua  Storia  della  musica  —  Bologna,  Lelio  della 
Volpe,  1757-1781,  voi.  3,  in-8°  —  lo  dice  *  autore  stimatissimo  e  di 
gran  grido  ,.  Il  Morales  è  pure  ricordato  da  Rabelais  (Op.  e  loco  cit.) 
e  da  molti  scrittori  del  sec.  XVI. 

Altri  autori  di  questa  raccolta  sono:  Bartolom.  Roi,  o  Roy,  maestro 
di  Capp.  del  Viceré  di  Napoli  (6)  ;  il  romano  Francesco  Soriani ,  o 
da  Soriano  (7),  prima  maestro  della  suddetta  Capp.  di  S.  Luigi,  poi 
della  pontificia:  di  lui  parla  il  Baini ,  Op.  cit..  Voi.  II,  pag.  30:  il 
Micheli  nell'  Avviso  inviato  da   me  Romano  Micheli,,,  aUi  Musici,.,  — 


(1)  Vedi  i  vari  libri  de'  snoi  madrigali  editi  dal  Gardano,  dairÀmadino  e  dallo 
Scotto  negli  anni  1583^  1585  e  1591. 

(2)  Cfr.  la  dedicatoria  del  ano  Sesto  Libro  de  Madrigali,  Venezia,  Scotto,  1591. 

(3)  Vedi  0.  Chilesotti,  Una  cantone  celebre  nel  cinquecento  (In  questa  Ri- 
visiOf  anno  I,  pag.  446-453). 

(4)  Vedi  la  dedicatoria  di  Filippo  Ebbperle  ai  Salmi  et  Motetti  di  Vincenzo 
de  Cfrandis.  Venezia,  Àless.  Vincenti,  1625. 

(5)  Molte  inesattezze  sono  state  dette  nelle  storie  musicali  intomo  al  Morales; 
ma  Filippo  Pedrell  colla  sua  pubblicazione  or  ora  iniziata  :  Hispaniae  Scholae 
Musica  Sacra,  Opera  varia  (saecul  XV,  XVI,  XVII  et  XVIII),  Voi,  I: 
Christophorus  Morales.  —  Barcelona,  Juan  B.io  PujcH,  ci  ha  rivelato ,  oltre 
la  musica  inedita  e  sconosciuta  di  questo  compositore,  documenti  biografici  impor- 
tantissimi. Noto  fra  gli  altri  quello  che  accerta  finalmente  la  data  e  il  luogo 
della  morte  del  Morales,  avvenuta  a  Marchena  nel  1553.  Trovasi  un*ampia  recen- 
sione del  I  voi.  del  Pedrell  nel  fase.  2'',  anno  II  di  questa  Rivista,  pag.  347-352. 

(6)  Vedi:  Di  M.  Gfiovanni  Pierluigi  da  Palestina  [sic]  vna  Messa  a  otto 
voci  sopra  U  suo  Confitebor  a  due  Cori,  Et  di  M.  Bartolomeo  Lo  Roi..,  —  In 
Vinegia  Appresso  VHerede  di  Girolamo  Scotto,  1585, 

(7)  Dal  suo  luogo  di  nascita.  Vedi  la  dedicatoria  che  Paolo  Agostini  Laus 
Deo  da  Vallerano  premette  al  suo  Libro  Quarto  deUe  Messe  in  Spartitura. 
Roma,  Gio.  Batt.  Robletti,  1627. 
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Boma,  Lodovico  Grìgnani,  1650  —  lo  chiama  ^  fieunoso  musico  ,  (1); 
Annibale  Stabile,  amico  di  Gio.  Maria  Nanino,  come  nlevasì  dalla  de- 
dicatoria dei  loro  MadrigaU  a  cinque  voci  editi  da  Angelo  Gardano  il  1581  : 
nel  1589  era  *  in  Alma  urbe  coUegii  germanici  musicae  Magìster  ,  (2) 
e  nel  1604  lo  troviamo  a'  servigi  di  Sigismondo  III  di  Polonia  (8). 

17.  Fiori  Musicali  Di  Diversi  Auttori  A  Tre  Voci,  Libro  Seconda. 
NouametUe  ristampati.  Con  Privilegio,  In  Venetia,  Appresso  CHacomo 
Vincenti.  1598. 

In  4°.  Ogni  Parte  pp.  21.  —  Sono  20  madrigali,  che  furono  poi 
ristampati  in  Anversa  dal  Phalesio  negli  anni  1604  e  1618  :  nelle  quali 
ristampe  vennero  riuniti  anche  i  madrigali  del  Primo  Libro  edito  dallo 
stesso  Vincenti  nel  1590.  Esso  non  contiene  alcuna  composizione  àà 
Buffo,  ma  siccome  neUe  altre  edizioni  citate  il  nome  del  Buffo  appare  fn 
gli  autori  del  Secondo  Libro,  così  descriverò  anche  l'edizione  del  1590. 

Essa  è  in  4*".  Ogni  Parte  di  pp.  21  con  20  madrigali  dei  noti 
Anerio,  Asola,  Baccusi,  Coma,  Croce,  Gabrieli,  GiovaneUi,  Moscagha  e 
Gio.  Maria  Nanino;  di  Paolo  Bellasio  veronese,  maestro  nell'Accademia 
Filarmonica  della  sua  città  (4)  ;  di  Vincenzo  Bell'haver,  o  Bellhaver,  o 
Belaver,  o  Belhaver,  che  fu  organista  (5)  del  second'organo  aUa  Ga^ 
Marciana  (6)  ;  di  Girolamo  Belli  d'Argenta,  membro  dell' Accad.  Filarmoo. 
di  Cesena,  nella  quale  si  chiamava  L'Elevato  (7),  maestro  di  Gio.  Nicccdò 
Mezzogori  che  fu  poi  direttore  della  Capp.  del  Duomo  di  Ck>maccluo  e 
che  tesse  di  lui  altissime  lodi  nella  dedica  che  gli  fa  della  sua  Citara 
Sacra...  —  Venezia,  Amadino,  1612.  Importanti  notizie  tratte  dagh 
archivi  pubblicò  intomo  al  Belli  il  Bertolotti  a  pag.  95   dell'Op.  cit  e 


(1)  Alcuni  bellissimi  Besponsorii  di  qaesto  eletto  discepolo  del  Palestrina 
stati  pubblicati  dal  Dr.  Haberl  nel  soo  Kirchenmusikaiisehes  Jarbueh  /ur  dm 
Jahr  1895.  Regensburg,  F.  Postet. 

(2)  Off.  EiTNER,  Bibliogr.  cit,  pag.  862. 

(8)  Vedi  :  Melodiae  Sacrae,  Quinque,  Sex,  Septem,  Odo,  é  Duodecim  voetm, 
Quattior  Ceìeberrimorum  Musiees  moderatorum...  Opera  oc  Studio,  Vimtìàm 
Lilii  Bomani...  coUectae.  —  Cracoviae,  In  Officina  Lazari,  BasHius  Skakki, 
Anno  Domini,  MDCIIII. 

(4)  Vedi  i  suoi  Madrigali  a  3.  a  4.  a  5.  a  6.  a  7.  dt  a  8.  tod,  stampati  ii 
Venezia  daHAmadino  il  1591. 

(5)  Il  Gahzomi  (Op.  cit,  car.  181)  così  scrìve  :  e  A'  moderni  tempi  sodo  od^ 
brati  per  ottimi  suonatorì  neirorgano...  Vincenzo  BelPhauer  &  Paolo  da  Castdlo- 
ch'empiono  il  mondo  solo  della  fama  del  loro  suonare  ». 

(6)  Vedine  documenti  in  Caffi,  Storia  cit 

(7)  Così  leggesi  nel  suo  Nono  Libro  De  Madrigali  A  Cinque  Vod.  Veneiia, 
Bartolom.  Magni,  1617. 
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nell'altra:  Artisti  in  relazione  coi  Gonzaga.,.  —  Modena,  Vincenzi,  1885. 
Altri  madrigali  sono  :  di  Giovanni  Florio,  che  il  Cavaccio  nel  Dialogo  a 
sette  vocij  Nella  morte  detta  Magn.  Sig,  Virginia  Santi,  moglie  dd 
Sig,  Crio,  Florio,  chiama  *  musico  eccellentissimo  »  (1);  di  Francesco  di 
Gregori,  o  Gregorii,  o  Gregorio,  forse  toscano,  come  lo  furono  il  senese 
Annibale,  maestro  del  Duomo  della  sua  città  (2)  ed  il  lucchese  Gio. 
Liorenzo,  violinista  non  del  tutto  oscuro  (3)  ;  di  Orazio  Griffi,  Cappel- 
lano Cantore  della  Capp.  pontificia  (4)  ;  di  Bomolo  Naldi,  da  una  let- 
tera del  quale  —  datata  da  ^  Roma  il  di  23  maggio  1589  „  —  ai 
*  SS.  Archangelo,  Horatio,  Francesco  e  Guido  Cavalcanti  „  premessa  al 
suo  Primo  Libro  de  Madrigali  a  cinque  voci,,,  —  Venezia,  Ang.  Gar- 
dano,  1589  —  pare  che  il  Naldi  fosse  un  semplice  dilettante  di  musica, 
perchè  in  essa  dice  di  far  *  professione  di  lettere  „.  Il  frontispizio  deUa 
seguente  sua  opera  vale  ad  illustrarne  la  biografìa:  Motectorum  duoìms 
choris  Dominicis  dieìms  concinendorum  partis  hyemalis,  Liber  primus, 
Romulo  Naldio  Clerico  Bononiensi  Sacrae  Theologiae,  é  Vtriusque  Juris 
Doctore,  S.  Petri  Equite,  Auctore,,,  —  Venetiis,  apud  Angdum  Garda- 
num,  1600. 

Altri  autori  di  questa  raccolta  sono:  Gio.  Bernardino  Nanino  o 
Nanini,  pel  quale  giova  riportare  il  seguente  passo  che  trovasi  a 
pag.  25  della  Lettera  scritta  dal  signor  Antimo  Liberati  in  risposta 
ad  vna  del  Signor  Ovidio  Persapegi,,,  —  Roma,  Mascardi,  1685  —  : 
**  I  scholari  più  perfettionati,  scielti,  e  diletti  (tra  i  molti  del  detto  Gio. 
Maria  Nanino)  fu  primieramente  Bernardino  suo  fratello  minore  che 
riuscì  di  mirabile  ingegno,  e  diede  maggior  lume  alla  professione  con 
la  nouità  della  sua  vaghissima  harmonia  in  ogni  stile  e  piena  di  grand'os- 
servanza,  e  dolcezza.  „  Fu  maestro  della  Capp.  di  S.  Luigi  in  Roma  (5) 
e  del  duomo  di  Vallerano,  dove  morì  ed  è  sepolto  (6)  ;  Benedetto  Pal- 
lavicino cremonese  (7),  maestro  di  cappella  del  Duca  di  Mantova  e  di 


(1)  Vedi  :  Il  Primo  Libro  De  Madrigali  A  Quattro  Voci  di  Clatidio  Mertdo,,, 
—  Milano,  Appresso  Frane,  dt  gli  heredi  di  Simon  Tini,   MDLXXXVIII. 

(2)  Vedi:  Ariosi  Concenti  Ciouè ,  La  Ciaccona,,,  di  Annibale  Chregori  sanese,,., 
stamp.  in  Venezia  da  Bart.  Magni  nel  1635. 

(3)  Cfr.  specialmente  la  dedicatoria  delle  sue  Arie  in  siU  francese,.,,  edite  a 
Lucca  da  Bart.  Gregori  nel  1698. 

(4)  Di  Ini  vedi  in  :  Ed.  Schklle,  Die  pdpsiUche  Sdngerschitie  in  Bom  genannt 
die  Sixtinische  CapeUt,  Vienna,  Gotthard,  1872,  in-8^  pp.  z?iii.274. 

(5)  Cfr.  il  Tenore  del  suo  Secondo  Ubro  de  Madrigali  à  cinque  voci.  Venezia, 
Erede  di  6.  Scotto,  1599. 

(6)  Vedi:  Agostini,  Messe  cit. 

(7)  Così  è  detto  nel  Quinto  del  suo  Primo  Libro  De  Madrigali  A  Cinque 
Voci.  Venezia,  Ang.  Gardano^  1581. 
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Monferrato  (1).  Dì  Ini  fa  elogio  il  Banchieri  a  car.  60  dell'opera  Cm- 
clusioni  del  suofw  déWorgatw,,,  —  Bologna,  Eredi  di  Gio.  Rossi,  1609 
—  parlando  deUe  innovazioni  di  Claudio  Monteverdi  (2);  Spirito  da  Reggio, 
che  è  poi  UHoste  (3),  uno  degli  interlocutori  del  cit.  Dialogo  del  Doni; 
e  Francesco  Stivorio,  o  Stivori,  organista  prima  della  '^  Magnifica  Gom- 
munita  di  Montagnana  ,,  (Vedi  i  suoi  Concenti  musicali,,,  editi  a  Ve- 
nezia dall' Amadino  il  1601),  poi  dell'Arciduca  Ferdinando  d'Austria. 
(Cfr.  la  sua  Musica  Austriaca.,.  —    Venezia,  Amadino,  1605). 

Veduto  così  il  Primo  Libro  dei  Fiori  Musicali^  veniamo  finalmente  al 
Secondo  di  cui  abbiamo  dato  Tintestazione  in  questo  N.   17. 

Del  Ruffo  trovasi  in  questo  Libro  il  solo  madrigale  Qi4al  sguardo. 
Gli  altri  madrigali  sono:  Di  Felice  Anerio,  Asola,  Baccnsi,  Gerolamo 
Belli ,  Coma ,  Croce ,  Giovanelli ,  Francesco  di  Gregori ,  Spirito  da 
Reggio ,  Stivorio;  e  di  Cesare  Acelli,  o  Accelli,  cui  il  Fétis  chiama 
semplicemente  italiano  e  che  non  conosce  se  non  per  quanto  vi  è 
di  lui  nella  raccolta  dei  Floridi  Virtuosi,  mentre  parecchie  allre 
composizioni  di  questo  autore  trovansi  anche  in  altre  raccolte,  come  si 
vede  nel  Vogel  (op.  cit.)  ;  di  Michele  Carrara,  bergamasco,  medico,  filo- 
sofo, storico,  poeta,  musico,  ecc.  Un  elaborato  ed  erudito  discorso  in- 
tomo a  lui  fu  letto  all'Ateneo  di  Bergamo  il  3  aprile  1835  da  Simone 
Mayr  (4);  di  Gioseffo  Guami  da  Lucca  (5),  organista  prima  in  S.  Marco 
di  Venezia,  poi  al  duomo  della  sua  città,  secondo  che  ne  scrive  il  Ban- 
chieri nella  dedica  che  a  lui  fa  della  sua  Cartella  Musicale  (Venezia, 
Giac.  Vincenti,  1610).  Lo  stesso  Banchieri  altrove  (pag.  12  della  già 
cit.  op.  Conclusioni  del  suono  dell'organo)  e  lo  Zarlino  a  pag.  18  dei 
Supplementi  musicali  (Voi.  Ili,  delle  Opere  cit.)  lo  chiamano  **  eccellente 
compositore  e  soavissimo  suonatore  „. 

Da  ultimo  un  madrigale  porta  la  firma  di  Lodovico  Viadana,  che  è 
poi  Lodovico  Grossi  (Bertolotti,  Musici,  ecc.  pag.  72,  95),  il  quale  da 
frate  prese  il  nome  di  Viadana  dal  suo  luogo  di  nascita.  Fu  successi- 
vamente  maestro    di    Capp.  delle   cattedrali  di  Mantova ,    Concordia  e 


(1)  Vedi  il  sQo  Sesto  Libro  De  Madrigali  à  Cinque  Voci.  Venezia,  Àn^Io 
Gardano,  1600;  e  Bertolotti,  Musici...  cit.,  pag.  62. 

(2)  «  Si  come  ancora  tali,  di  simili  [cioè  nuovi  ritrovati  del  Monteverdi]  hanno 
haanti,  &  praticati,  Il  Sig.  Prencipe  di  Venosa,  il  Sig.  C.  Alfonso  Fontanelli, 
il  Sig.  Emilio  Canallierì,  Benedetto  Pallanicino,  &  altri  moderni,  &  ellenati  in- 
gegni, noto  il  di  loro  valore  entro  gKonorati  ridotti,  &  Accademie  Heroiche  ». 

(3)  Ambros,  Op,  cit,  voi.  Ili,  pag.  608. 

(4)  Vedilo  riportato  nel  cit.  Matr,  Biografie  ecc,  pag.  17. 

(5)  Vedi  il  suo  Terzo  Libro  De  Madrigali  A  Cinque  Voci,  Venezia,  Angelo 
Gardano,  1584. 
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Fano,  come  si  legge  nei  frontespizi  di  varie  sue  composizioni.  Impor- 
tantissimo è  il  Gap.  4**  del  Voi.  II  (pag.  59-65)  della  cit.  op,  del  Winterfeld 
che  ha  per  titolo:  Ludomco  Viadana,  und  die  Erfindung  des  General- 
hasses.  Vedi  inoltre:  Nella  solenne  inaugurazione  del  monumento  al 
JRJ^  Lodovico  Crrossi' Viadana.,,  inventore  del  "  basso  continuo  »,  di- 
scorso del  cav.  Cesare  doti.  Vigna-Grossi,  addì  14  ottobre  1877.  — 
Viadana,  Bemagni,  1877,  in  8°,  pp.  16  — ;  e  soprattutto  Ant.  Parazzi, 
Della  vita  e  delle  opere  musicali  di  Lodovico  Grossi-Viadana...  —  Mi- 
lano, Bicordi,  [1876],  in-8**,   p.  56,  con  ritr.  e  6  tav.  di  musica. 

(Continua). 

Luigi  Torri. 


Birista  mutkak  italiana^  Ili  44 


L'interprétation  artistique  de  FOrage^". 


u 


n  travail  qui  n'a  jamais  encore  été  fait,  je  crois,  serait  de 
suivre  la  fortune  d'un  fait  suggestif  quelconque,  naturel  oa  humiiiì. 
dans  les  diSérentes  formes  de  Tart.  —  L'Orage,  par  exemple.  Ila 
saggéré,  indirectement,  dés  mythes,  des  staiues,  celles  de  Jupiter,  de 
Vulcain,  —  et  directement,  des  poésies^  des  musiques. 

Disons  un  mot,  d'abord,  des  suggestions  d'art  «  indirectes  >.  Ftìt 
yraiment  surprenant,  ce  furent  les  premières.  On  sait  que  l'art  est 
dans  Tantiquité,  étroitement  uni  à  la  mythologie.  Les  anciens  cto- 
chaient  plutdt ,  dans  leurs  oeuvres,  à  «  transfigurer  >  les  phénomènes 
qu'à  «  figurer  »  les  émotions.  L'eSet  les  touchait  moins  que  la  cto». 
le  subjecHf  moins  que  Vobjeetif. 

Levant,  ainsi,  leurs  yeux  vers  le  del  obscurci,  puis  illuminé  ptr 
VOrage^  ils  prenaient  cette  vue  superbe  et  terrìiìante  des  édairt 
de  ces  sillons  brusques  de  foudre  qui  déchirent  la  nae,  sembleeì 
précipiter  le  feu,  du  firmament  à  terre. 

Là  où  nous  autres,  modemes  réfléchis,  adultes,  mettons  une  ooffl- 
paraison,  une  métaphore,  —  eux,  pleins  de  seve  jeune  et  nuit 
mettaient  une  sorte  d'hallucination.  Ils  voyalent,  dans  cette  demi- 
illusion  qui  nous  en  impose  encore  au  theàtre,  l'éclair  en  Mif^ 
comme  le  profil  boiteux,  vacillant,  d'un  dieu  jeté  du  elei,  exdn  it 
l'Olympe  harmonieux  pour  sa  difformité.  Ce  fut  le  mythe  de  YuIciìb. 
ò!  Hephaiatos. 


(1)  Sajet  traité  par  Taatear  dans  son  Goars  libre  de  Sorbonne,  sur  rflirtoin 
esthétique  de  ìa  Nature,  Le  li?re  est  en  próparation. 
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«  Sa  difformité  » ce  mot  vous  semble  inattendu,  da  moment 

iju'il  s'agit  de  subUme.  Mais  prenez  garde  que  l'état  d'&me  de  ces 
peuples  enfants  n'étaìt  pas  le  ndtre,  à  beaucoup  pròs.  Les  Orecs, 
dont  Fart  est  fait  de  sérénité,  d'harmonie,  regardaient  certainement 
l' Orage  comme  un  trouble  dans  rearythmie  naturelle;  tela  nos  marins 
qui  s'épearent  encore,  dit-on,  des  cierges  allumés  par  Saint  Ebne  à 
la  pointe  des  màts^  —  ils  imploraient  la  main  qui,  derrière  le  nuage, 
se  cache  pour  lancer  la  foudre,  et  dans  ce  «  carreau  »  de  foudre 
lui-méme,  brusque>  infléchi>  tortueux,  leur  àme  entrevoyait  le  Laid 
rejeté  par  le  Beau. 

Donc,  Hephaistos^  gauche  et  boiteux ,  tombe  en  chute  bizarre,  sur 
le  sol...  Mais  les  anciens  l'ont  fait^  sans  beaucoup  tarder,  remonter 
dans  rOlympe,  où ,  dès  qu*il  apparati ,  sa  figure  provoque  en  Tas- 
semblée  des  dieux  un  rire  inextinguible,  homérique 

Que  signifie  ce  rire  ?  —  Le  ionnerre^  —  manifestation  sonore  de 

la  foudre Yous  vous  étonnez?  Le  fracas  du  tonnerre,  en  effet,  nous 

parait  imposant,  non  risible. 

Mais  ne  jugeons  point  les  anciens  d'après  notre  conception,  si 

supérieure,  de  la  nature Et  penchons-nous,  avec  un  scurire  d'indul- 

gence  séduìte,  sur  ces  délicìeux  enfantillages. 

Souvent,  au  lieu  du  roulement  grave,  prolongé,  presque  musical^ 
cu  le  précédant,  vous  percevez  un  craquement  curieux>  un  bruit  à 
la  fois  sourd  et  gréle,  un  crépitement  qui  fait  songer  à  quelque  rire 
satanique 

S'il  vous  reste  encore  quelque  doute,  écoutez  ce  que  dit  Mr.  Afa- 
nassief  dans  ses  «  Vues  poétìquea  des  Slaves  sur  la  nature  ». 

«  L'assimilation  du  tonnerre  à  un  rire,  dit-il,  se  rencontre  dans  les 
^c  poèmes  dos  Hindaus  ;  chez  les  Slaves,  les  Germains ,  et  autres 
^  nations  congénères,  elle  a  produit  les  mythes  sur  le  rire  formi- 
le dable  de  Satan  ». 

Et  Mr.  Decharme,  en  sa  belle  «  Mythólogie  de  la  Ghrèce  antique  »,* 
parie  du  dieu  slave  Liechiij  devenu  le  genie  des  bois  après  avoir  été 
celai  des  nuées  orageuses.  «  Il  a  des  éclats  de  rire  qui  s'entendent, 
«e  suivant  les  récits  populaires,  à  40  verstes  à  la  ronde  » 

Yoilà  pour  les  suggestiona  d'art,  plastiques  ou  poétiques,  —  indi* 
rectes.  Il  est  temps  d'arriver  à  ce  stade  chrétien,  supérieur,  où  la 
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nature  s'offre  à  nous  grave,  profonde  et  toachante,  —  csuvre,  et 
non  plus  symbole,  aimable,  admirable  en  soi-méme  et  comme  ém&- 
nation  d'un  seul  Dieu. 

Je  laisserai,  pour  aujourd'huì,  Tinterprétation  graphiqae,  ou  pbf- 
tique,  de  VOrage,  et  je  m'occuperai  seulement  de  son  ìnterprétatioi 
musicale. 

Ce  genre  de  traduction  par  les  sons,  les  dessins  d'orchestre ,  est 
à  mon  avis,  supérieur  à  tons  autres:  en  effet,  comme  yous  VdM 
Yoìr,  il  est|  pour  le  moins,  autant  psyehique  que  descriptif  (je  parìe, 
naturellement ,  des  chefs-d'oBuyre)  ;  il  ne  peint  pas  exclasivem@tt 
yOrage\  il  peint,  encore,  —  et  surtout,  les  sentiments  suggérés  pv 
r  Orage. 

Six  musiciens  de  genie,  de  talent,  —  au  moins,  inégal,  furent  tentcs 
par  ce  beau  sujet  Dans  la  musique  dramatique,  je  citerai  BossìbI 
Berlioz,  Wagner.  Dans  la  symphonie  (ou  la  musique  pure,  en  génénl . 
Stiebelt,  Mendelssohn,  Beethoven. 

Je  caractériserai  rapidement  l'oBuvre  des  premiers,  me  réserrant, 
comme  un  plaisir,  —  et  méme  un  devoir  à  l'égard  du  genie,  rasa 
lyse  détaillée  de  la  Symphonie  pastorale. 

L' Orage  qui  traverse  l'ouverture  de  «  GhiiUaume  Teli  »  est  u 
épisode  intéressant  du  drame  en  raccourci,  synthétisé.  Il  offiie,  à  moi^ 
avis,  de  grandes  qualités,  et  quelques  défauts;  en  tout  cas  je  le  tnmre 
supérieur  à  Tamplification,  qui  lui  succède,  du  thème  de  la  «&&• 
fare  ». 

Les  quarante  et  quelques  mesures  par  où  s*ouvre  la  préface  instn- 
mentale,  indiquent  un  progrès  du  style  symphonique  de  BossinL  C^ 
longs  arpèges  ascensionnels,  allant  se  reposer  sur  un  doax  thèfot 
*interrogateur,  à  deux  reprìses  différentes,  puis  le  cbant  simple  et 

calme  du  violoncello,  et  le  dialogue  qui  s'ensuit vous  donneit 

l'impression  que  le  sceptique  et  spirituel  maèstro  s'était  laissé  gàgas 
par  l'émotion,  devant  un  paysage. 

Mais  si  l'orage  qui  survient  a  du  mouvement,  est  assez  bien  conduit 
dans  ses  lignes  maìtresses,  si  sa  logique  musicale  est  claire,  et  &d- 
lement  saisissable,  —  il  faut  avouer  qu'on  ne  retrouve  guère  en  ce 
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ableau  classi  que  les  sensations  que  donne  la  nature.  Et  si  j  e  youlais 
•récìser,  je  montrerais,  dans  les  dessins  adoptés  par  le  maitre,  un 
onci  de  correctìon  de  la  forme,  et  de  symétrie,  dont  n'est  point  coa- 
umier  le  sublime.  Non  pas  que  la  pureté  de  contour  et  Tbarmo- 
lieuse  disposition  des  parties  ne  soient  nécessaires,  ici-méme;  et  nous 
es  retrouyerons  bientdt  dans  Beethoven.  Mais  la  symétrìe  mélodique, 
larmonique  de  Beethoven,  son  eurythmiej  pour  dire  le  mot  juste, 
tst  à  celle  de  Rossini,  un  peu,  ce  que  la  geometrie  fine  et  complexe 
les  ondes  et  des  vents,  des  nuages,  des  feuillages,  des  étres,  —  est 
LU  simplisme  des  polygones  réguliers,  des  cercles  parfaits,  des  courbes 
^lémentaires.  Nous  ne  saurìons  trop  le  redire,  le  secret  de  l'art 
;upérìeur  est  dans  le  charme,  Tabandon,  l'illusion  de  la  fantaisie. 
St  catte  perfection  que  nous  reconnaissons  toujours  à  la  nature  émane, 
ustement,  d*un  concert  nombreux  d'énergies,  dont  la  figure  resul- 
tante masque  le  travail  sous  la  gràce. 

* 
*  * 

Yous  pouvez  comparer  à  cet  orage  relativement  épique,  solennel, 
rorage  presque  idyllique,  en  miniature^  du  «  Barbier  ».  Correct  et 
pimpant  orage  artificiel,  bien  limite,  bien  arrété  de  contours,  réglé 
comme  un  joli  ballet,  —  tei  que  le  doux  Fénelon  en  eùt  révé^  sans 
doute,  à  l'usage  de  son  dauphin 

Paulo  majora  canamus.  Il  eùt  été  surprenant  que  le  maitre  en 
polyphonies  expressives,  Richard  Wagner,  eùt  laissé  passer  TOrage 
saus  le  peindre.  Aussi  le  «  Vaisseau-Fantóme  »  est-il  une  tourmente 
continue.  Aussi  ce  drame  surhumain,  la  ^Walkyrie  »,  s'ou^re  avec  le 
vent  déchainé,  les  averses,  les  éclairs,  les  éclats  de  foudre.  L'expression 
saìsissante  est  atteinte,  ici,  par  des  moyens  très  simples,  mais  d'une 
ampleur  et  d'une  energie  inusitéesjusque-là.  Unseuletméme  trait, 
en  vague  longue  et  doublé,  d'un  profil  sevèro  et  heurté,  pareille  aux 
lames  d'Océan  qui  fatiguent  les  vaisseaux,  —  se  répète,  uniformément, 
douze  fois,  puis  se  coupé  en  tron9ons,...  se  renforce,  lance  des  fusé^es, 
comme  des  jets  d'écume...  Il  ne  figure  point  la  mer,  cependant,  mais, 
pour  traduire  l'ascension  et  la  détente  des  notes  sur  la  portée,  c'est  le 
schèma  le  plus  direct,  le  plus  explicatif. 

L'intention  du  compositeur  est  d'évoquer  un  paysage  de  tempète, 
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un  site  oii  passe  l'onragan,  tandis  qne  Siegmand,  fugitif,  eherdie  oi 

abri L'oscìUation  du  motif  principal  dìt  par  eonséquent,  à  la  foè. 

rétat  iroublé,  frémissant,  —  d'un  del  —  et  d'un  esprit.   LIumiim 

et  la  nature  sont  fondus  dans  un  seul  turoulte  sonore,  et  la  desoif- 

tion  nous  émeut»  parco  qu'elle  est  autant  psychique  que  eosmì^ae. 

Mais  Yoici  qu'à  Félément  naturel  et  cosmique^  à  rélément  jugr- 

chique  humain,  se  mdle  un  élément  divin,  symbolique Au  poio- 

xysme  de  Torage,  alors  que  rorchestre,  épuisé,  n'a  plus,  ZYtc  ìm 
forces  naturelles,  qu'à  faiblir,  —  une  voix^  très  personneUe  et  tm- 
chant  sur  la  partition,  se  détache  en  clair  sur  l'obscur  :  c'est  Vappd 
du  dieu  du  tonnerre. 

Cinq  fois  répété,  sur  des  harmonies  toujours  neuves,  ce  thèost 
attiro  la  foudre  sur  le  sol  ;  elle  éclate,  dans  un  fraoas  sourd  de  tìs- 

bales  et  de  cordes  en  trèmolo; pour  mieux  accentaer  Tanité  de 

pian,  Wagner  a  pris,  ici,  le  tbème  symbolique^  et  lui  &isant  déerìR 
un  vrai  sillon  sur  la  portée,  transforme  ainsi,  génialement,  la  toìi 
fulgurante  en  éclair. 

A  partir  de  ce  moment^  tout  s'apaise,  degrés  par  d^rés,  en  qb 
lent  et  majestueux  dimnuffndo.  La  tourmente  finit  sur  le  dessin  qti 
la  commenfait;  son  rythme  saccadé,  persistant,  ne  Tariant  que  ym 
croìtre,  ou  décroìtre,  nous  laisse  haletants,  surmenés;  —  et  pénéfanot 
avec  Siegmund,  sous  le  toit  de  la  douce  Sieglinde,  notre  ftme,  lasse, 
est  prète  aux  admirables  effusions  d'amour  qui  ?ont  saiyre. 

Je  regrette  que  le  temps  me  manque  pour  parler  d'un  très  M 
effet  de  tempéte  :  la  pittoresque  et  chaude  ou?erture  de  MendelasofaB, 
connue  sous  le  nom  des  «  Hébrides  >  ou  de  la  «  Chroite  de  Fmfol  *. 
C'est  moins  un  orage,  peut-étre,  qu'un  tourbillon  d'eau  marine,  une 
trombe  musicale  diaprée  d'arcs-en-ciel,  bondissant  et  rebondissant  sor 
les  parois  de  la  belle  cayeme  en  basalto^  un  effet  d'ouragan  suis 
nuées,  étincelant  de  soleil  sous  le  soufflé  du  nord,  une  tempéte  àxm 
r^Bur 

J'ai  h&te  d'en  arriver  à  l'orage  le  plus  beau,  le  plus  parfait,  le 
plus  émouvant,  —  le  mieux  préparé,  qui  se  résout  le  mieux  :  oàé 
de  la  «  Sjftnphanie  pastorale  ». 
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On  ne  peut  bìen  comprendre  unir  symphonìe,  sartout  une  sym- 
pbonie  de  Beethoven ,  si  l'on  n'est  quelque  peu  rSveur.  Et  par 
«  réveur  »,  j'entends  eelai  qui,  se  promenant  dans  les  champs,  à 
travers  prés,  boissons,  forèts,  au  bord  des  eaux,  le  long  des  haies, 
ne  Yoìt  pas  seulement  des  points,  des  lignes,  des  plans,  des  surfaces, 

des  perspectives ,  cornine  tout  le  monde,  comme  le  vulgaire,  — 

mais  qui  penetro  ce  que  j 'appellerai  «  ìa  qwitrième  dimensUm  ». 
Qa'est-ce  donc  qne  cela,  la  «  qnatrième  dimension  »?  Oh  !  je  ne 

faìs,  ici,  nulle  allosion  à  la  carieuse  hypothèse  des  góomètres Je 

parie  au  point  de  vue  moral.  La  <  quatrième  dimension  »  est,  pour 
moi,  ìa  face  profonde  des  ehoses,  cet  aspect  transcendant  des  figures 
sensibles,  qui  laisse  entrevoir  leurs  rapports  d'harmonie... 

Le  garde  forestier  qui,  d'après  une  anecdote  célèbre,  empéchait 
xm  jour  Beethoven  de  passer,  répondant  à  l'auteur  de  la  «  Pasto- 
re^ »,  qui  s'était  nommé,  —  «  Beethoven?  Je  ne  connais  pas  ce 

nom-là!  » ce  forestier  n'était  probablement  pas  un  réveur.    A 

ses  yeux,  j*en  suis  sur,  les  arbres  étaient  des  baliveaux,  et  le  vent 

qui  mugissait  dans  leurs  cimes,  un  vent  d'ouest,  ou  d'est,  et  pas 

plus...  Fait  bien  curieux,  cet  homme,  son  semblable,  anatomiquement 

conforme  comme  lui,  parlant  la  méme  langue,  astreint  aux  mémes 

ìnfirmités,  —  mais  qiii  s'appelait  Beethoven,  il  voyait,  il  entendait 

surtout  (avant  sa  douloureuse  surdité),  d'autres  choses,  en  ce  coin 

de  bois  réservé  dont  sa  distraction  l'empdchait  de  noter  l'écrìteau. 

Quelles  étaient  ces  choses?  —  Les  traces  légères  de  crayon,  jetées 

sor  les  pages  réglées  de  son  «  Shiasen-BiAÓh  »,  répondent  Le  peintre, 

sur  son  album,  porte  les  contours  et  les  masses,  élus^  sans  doute,. 

idéalisés,  mais  directs.^  Le  musicien,  lui,  réalise  une  transcription 

surprenante.  Ces  profils  allongés  de  tiges,  sveltes  et  «  rapides  »  en 

leur  ascension,  telles  des  colonnettes  de  cathédrale,  —  ces  ber* 

ceaux  naturels  de  feuillages  entrelaoés  comme  des  nerfs  de  voùte 

ogive,  —  ces  rideaux  de  peupliers  alignés  sur  le  ohemin,  qui  trem* 

blent,  —  ces  troupeaux  qui  passent,  afEairés,  sous  le  oiel  mena^ant, 

ces  beaox  nuages  blancs  aux  ronds  contours,  qui  se  cuivrent,  ces 

frissons  précur^urs,  ces  traversées  d'oiseaux,...  tout  cela  devient  har- 

monie,  melodie,  rythme,  appoggiature,  syncope. 
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Par  quel  mìracle,  dìrezvous?  —  Gelui  d'une  métriquej  et  d'une 
prosodie  comparées ,  que  tout  musicien  de  genie  porte  dans  son 
cerveau...  Y  a-t-il  donc  pour  lui  des  plantes,  des  rochers,  des  coteanx, 
des  sillons,  des  nuées,  des  paysans?  —  Non,  mais  des  directions,  des 
mesures  brèves  ou  longues,  des  continuités,  des  interniptions,  des 
arréts,  des  entraìnements,  des  exaltations  magnifiques,  et  des  dépres- 
sions  sublimes  de  forces. 

Tout  le  secret  de  la  musique  est  là,  dans  cotte  notation  da  rythme 
universel.  Aussi  bien,  ouvrant  devant  ?ous  la  partitìon  de  la  «  Sym- 
phonie  pastorale  »,  ne  vais-je  point  y  chercher  cette  illusoire  copie 
de  la  nature,  que  reclame,  et  croit  y  trouver  le  profane.  La  «  Pasto- 
rale »  est  un  paysage,  dit-on.  —  Soit...,  mais  on  dit  aussi  qu'an 
paysage  est  un  état  cCàme.  Or  dans  le  tableau  d'un  orage^  qui  va 
passer  devant  vous,  ni  Téclair  qui  brille,  ni  le  tonnerre  qui  gronde, 
ni  Tobscurité  qui  s'épand,  ni  l'eau  qui  ruisselle  des  nuages,  ni  les 
cris  d'effroi,  ni  la  fuite,  ne  se  trouveront  figurés...,  mais  seulement 
les  émotions,  et  les  contrecoups  de  ces  choses.  —  Gomme,  au  reste, 
ces  émotions,  communi quées  de  r«  en-dehors  »,  se  tracent,  au  dedans, 
en  rythmes  conformes  et  syncbrones,  la  musique  atteint  à  la  fois 
ses  deux  buts,  et  dans  un  seul  schèma  sonore,  elle  rend  le  mouvement 
de  foudre,  et  le  mouvement  d'effroi  de  la  foudre. 

*  * 

L^assemblée  des  villageois  s'est  prolongée,  dans  Texubérant  sck&rBO 
de  la  féte,  de  la  «  kermesse  »  ;  le  thème  bien  rythmé  d*une  naive 
contredanse  se  reprend  une  dernière  fois;  il  marche,  allégrement, 
-vers  sa  cadence  conclusive,  il  y  court 

Un  bruit  lointain,  et  bas,  mais  qui  tranche  par  sa  tonali  té  étran- 
gère,  arréte  instantanément  les  danseurs...  L'archet  des  ménétriers 
reste  suspendu  sur  la  corde...,  le  thème  ne  se  conclut  pas.  Tous 
écoutent...  C'est  le  tonnerre.  Un  simple  trèmolo,  d'un  demi-ton  plus 
haut  que  la  tonique  détournée,  annonce  Torage  à  l'orchestre 

Alors,  haussées  au  ton  nouveau,  les  voix  nerveuses  des  violons 
énoncent  un  premier  thème. 
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Son  dessin  toujours  ìnclinant,  en  notes  conjointes  et  piquées,  et  dans 
le  ton  voile  de  ré  hétnol^  —  contraste  avec  les  derniers  traits  du 
motif  de  la  contre-danse,  en  ton  joyeux  de  /a,  montant  par  degrés 
disjoints,  hardis,  sveltes  et  bien  liés.  —  La  ligne,  la  couleur,  tout 
est  changé  maìntenant.  La  crainte  piane.  C'est,  pour  moi,  le  «  motif 
de  Vappréhension  ». 

Il  est  long,  ondoyant  et  vif,  à  lignes  mobiles,  inquiètes  :  allure  de 
pas  eifarés,  courant  sans  savoir  où...  Sa  cadence  évìtée  le  transporte 
au  ton  supérieur,  qu'affirme  un  second  trèmolo;  il  se  répète  en 
mi  hémol  mineur^  se  met  au  diapason  de  Forage...  La  basse  trému- 
laute  s'élève  encore  d'un  degré;  un  roulement  plus  procbe  annonce 

fa  mineur...  Et  voici  que  Torage,  très  vite,  se  déchaìne Par  des 

artifices  de   convention,  des  harmonies  ìmitatives?  Du  bruit  pour 

en  imposer  à  Toreille,  un  frottement  d'arcbets  quelconque? Non 

pas,  vous  ne  trouvez  ici,  mSme  au  paroxysme  du  trouble,  que  de 
purs  moyens  musicaux  :  trémolos  ou  batteries  se  sérient  logiquement, 
harmoniquement,  suivant  un  cycle  de  modulation  «  mélodique  »; 
joignez  les  sons  d'appui  qui  les  amorcent,  et  vous  obtiendrez  une 
ligne  parfaite ,  significative  en  soi,  un  motif.  Le  premier  éclat  de 
rOrage  se  traduit  par  des  traits  de  basse  répétés,  en  groupes  de  cinq 
doubles. 
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Ces  traits  graves  et  pesants,  dans  le  mode  mineur,  ronlant  rapides, 
égaux,  et  montant  très  peu  chaque  fois,  —  n'imìtent  point  le  ion- 
nerre;  ou  da  moins  rimitent  assez  mal:  le  char  légendaìre  lance 
sur  un  pont  d'airain  était,  certes,  une  invention  plus  topique.  Mais 
la  musique,  ici,  dédaignant  le  procède  puéril  des  effets^  arri  ve  au 
but  exigé,  par  le  rappél  des  causes.  Beproduire  le  bruii  d'orage  avee 
un  roulement  de  timbales,  —  ainsi  Ta  fait  Berlioz,  hélas  !  —  est  un 
procède  tout  à  fait  extèrieur  à  Tart.  Pourquoi?  Par  la  comparaison 
que,  d'instinet,  nous  faìsons  entre  la  copie  et  le  modèle.  La  poupée 
de  ciré  de  Gr&vin,  la  rose  en  taffetas,  le  coup  de  tonnerre  ronflé  par 
la  peau  d^àne  nous  font  scurire,  —  ou  nous  dègoùtent..,  alors  qua 
cinq  traits  de  crayon,  tracès  par  Puvis  de  Chavannes,  un  lys  sim- 
plifiè,  adaptè  au  dècor  par  Orasset,  un  dessin  court  de  contrebasse, 
note  par  Beethoven  à  la  place  qu'il  faut,  nous  laissent  satisfaìts  et 
conquis. 

Vous  m'entendrez  dono  si  je  mentre,  en  la  suite  de  traits  descen- 
dants  brefs,  et  bien  espacès,  qui  dardent  obliquement,  parallèles 
entre  eux,  à  travers  Tespace  aere  du  mèdium,  —  une  averse,  Taverse 
ideale... 
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Qu*y  atil  de  si  poétique,  et  de  si  saisissant  dans  Ta verse?  —  Est-ce 
Teau  qui  descend  d*une  chute  soudaine,  noyant  tout,  voilant  tout 
objet  d*un  rideau  à  mailles  verticales?  —  N*est-ce  pas  plutdt  Téclat 
.fugitif,  répètè,  le  blanc  reflet  mat  de  ces  raies,  dont  notre  oeil,  alter- 
nativement,  surprend  la  chute  au  sommet,  au  centro,  à  la  base?  — 
Or  le  motif  beethovenien  suit  cotte  loi  du  regard:  il  fragmente 
Teffet  de  chute  en  segments  vìsuels  abrègès,  arréte  la  pluie,  pour 
ainsi  dire,  aux  stades  essentiels  de  sa  trajectoire,  ètablit  des  niveaui 
rytbmiques  en  Tespace. 

La  loi  de  la  musique  est  ici  la  loi  de  nos  sens.  J'ai  dèjà  prouvé 
que  nos  sens  rythment  et  mesurent  le  tableau  du  monde  extériear, 
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qu'ils  transforment  la  continaité  de  Ten  dehors  —  en  syméirie.  L'art 
musical  est  Tart  du  rjthme  par  eicellence:  il  saura,  quand  il  est 
parfait,  opérer  pour  nous  le  transfert  des  rythmes  «  visuels  »  en 
rythmes  «  auditìfs  »;  et  je  note,  ici,  son  succès,  car,  sans  nous  faire 
soupfonner  le  travail,  et  tenant  sa  science  cachée,  —  par  un  dessin 
rompa,  deseendant,  oblique,  parallèle ,  il  évoque  la  beante  de  ces 
averses  oragenses,  promptes,  étincelantes,  rabattues  par  le  vent  comme 
un  faisceau  rìgide  de  piques  (1). 

Ce  motif  ^dela  pluie  »,  —  je  le  baptise  ainsi,  sans  malentendu, 
n'est-ce  pasP  —  vous  Tentendez  pr^ciinfer  par  les  yiolons  en  «  tutti  », 
sur  la  basse  dont  j*ai  parie,  qui  gronde  et  reale  en  groupes  de  cinq 
obstinés,  durant  12  mesnres...  Et  comme  le  torrent  d'eaa  déversé, 
dans  la  nature,  provoque,  on  sait,  une  décharge,  —  aussitdt  le  thème 
de  pluie  résolu,  sur  le  grave,  au  ton  de  si  bémol  wineur^  —  jaillit, 
en  arpège  ascendant,  le  premier  éelair^  puis,  un  demi-ton  plus  bas, 
le  second. 


^ 


Pourquoi  noter  Véclair^  direz-vous,  par  un  trait  ascendant?  N'est-ce 
point  contraire  à  la  nature?  Quand  la  foudre  éclate,  ou  brille  en  la 
nue,  le  sillon  court  de  hant  en  bas;  la  direction  inverse  est  très 
rare...  Je  vous  demanderai,  à  mon  tour,  pourquoi  ce  trait  musical 
ascendant  représente  si  bien,  à  votre  esprit,  Téclair  ?  De  pur  instinct, 
remarquez-le,  tout  compositeur  tradnira  la  lueur  fulgurante  par  un 
geste  sonore   montant;  ainsi   procèda  Bossini,   en  l'ouverture  de 


(1)  Oa  poQira  m*objecier  qoe  Boethoven  ne  songeait  pas,  peot-étre,  à  peindre 
la  pluie  t  dans  ce  motif.  —  Je  répondrai  qae  le  motif  n*en  est  pas  moins  assez 
bien  expressif  de  l'averse.  Le  compositenr  écrìt  soavent  sous  Tempire  d'nne  ten- 
dance  secrète,  qn*il  pent  ótre  le  premier  à  méconnaitre.  C*est  ce  qne  les  savants 
nomment  Vintmiion,  et  les  poètes,  Yobéiasance  à  la  Muse. 
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«  Guillaume  Teli  ».  Et  du  premier  mouvement,  yous  trouvez  cela 
naturel.  C'est  un  nouvel  argument  pour  la  fonction  décidément 
subjectiye,  et  «  psychique  »  de  Tart  musical.  Ce  qui  frappe  l'esprit 
(je  ne  dis  pas  «  les  yeux  »)  dans  Téclair,  c*est  la  promptitade, 
la  brusquerie  du  mouvement...  Surpris  dans  son  rythme  vital,  i 
phase  lente,  continue,  Torganisme  répond  par  un  mouvement  réflexe, 
aussi  brusque,  —  et  de  sens  inverse...  Le  tressaut  que  provoque, 
involontaìrement,  le  premier  éclair  d'un  orage,  est,  dans  sa  direction, 
centrifugo;  il  entraine  un  soulèvement  du  diaphragme,  des  còtes ;  et, 
par  influence,  le  visage  lui-méme  hausse  ses  traits;  les  paupières, 
après  un  clignement,  se  relèvent,  puis  les  sourcils;  la  téte  se  dresse 
sur  le  cou;  souvent  les  bi*as  se  portent  en  bauL....  Effet  d'expansion 
naturel,  après  Varrei  momentané,  la  contraction  du  courant  vital... 
Or  tous  nos  gestes  artistiques,  c*est  une  loi,  se  règlent  moins 
sur  Torientation  du  fait  extérieur,  que  sur  celle  de  nos  propres 
réactions  intérieures...  La  musique   sans  drame  et  sans  paroles,  la 

«  symphonie  »,  révélant  un  dessin  sui  vi  d'«  états  d'&me  »,  est  un 

• 

peu,  dans  ses  évolutions,  comme  Taiguille  de  tei  instrument  enre- 
gistreur:  elle  affecte  souvent,  cotte  aiguille,  cn  ses  gestes,  une 
direction  justement  opposée  k  celle  de  la  force.  Ainsi  lisons-nous 
rénergie  de  la  pression,  dans  un  baromètre,  sur  Vascension  da  mer- 
cure  en  la  branche  majeure:  on  dit  que  le  baromètre  monte,  lorsqne 
le  mercure,  justement,  baisse  sous  la  pression  dans  la  branche  mi- 
neure.  De  méme  la  flèche  d'une  girouette  s'oriento  à  l'origine  du 
vent,  dont  l'ìmpulsion  la  repousse...  C'est  l'imago  des  actes  psy- 
chiques,  qui,  mouvements  de  réaction,  sont  de  sens  contraire  à  T action. 
Le  sanglot  soulève  le  sein  qu'oppresse  la  tristesse.  Or,  la  melodie 
pure,  sans  phrase,  ne  dira  pas,  le  plus  souvent,  la  menace,  mais 
rétat  menacé,  la  défense;  point  l'écrasement  du  destin,  mais  le  ressori 
de  rame.  Qu'est-ce  que  le  regret?  —  Un  douloureux  contraste  entre 
ce  qui  part,  et  ce  qui  reste...  Objectif  et  concret,  le  motif  fuira,  sans 
doute,  léger,  comme  le  «  partant  »  ;  mais  subjectif  et  montai,  il  tra- 
duira,  par  une  inclinaison  chromatique  alanguie,  le  gesto  de  retrait 
du  «  restani  »,  son  reploiement  douloureux  sur  lui-méme. 
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Le  doublé  éclaìr  de  Beethoven  ainsi  justìfié,  vrai  psychologique- 
ment,  provoque  un  nouveau  dessin  d'orchestre:  c'est,  pour  moi,  le 
thème  ^de  la  fuite  ». 
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Il  est  en  traits  d'octaves,  doublés  par  Tunisson  des  instruments  à 
cordes  ;  ainsi  purement  mélodique,  sans  accompagnement  d*harmonie  ; 
d'où  contraste  habilement  ofFert  avec  les  diversités  d'allure  ante- 
rieures,  des  parties  supérieures  ani  basses.  Au  dialogue  heurté  qui 
précède  entre  Tayerse  et  le  tonnerre,  —  succède  un  élan  d'ensemble, 
très  net,  très  détaché...  Descente  rythmée  des  violons  tous  parallèles, 
sur  des  degrés  inégaux;  —  sorte  d'escalier  naturel  harmonique,  dont 
la  structure  évite  les  froides  symétries,  en  amenant  insensiblement 
à  chaque  palier  de  repos,  la  cadence  de  la  bémol,  puis  celle  de 
fa  minewr^  enfin  celle  de  ré  hémoL 

» 

Sur  cette  demière  tonique,  un  thème  nouveau ,   bien   enchainé 
d'aìUeurs  au  précédent,  emerge  du  profond  des  basses. 
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lei,  le  roulement  de  tonnerre  est  plus  prolongé;  le  trait  grave  inin- 
terrompu  qui  l'exprìme,  monte  et  descend,  fiévreux,  dans  un  espace 
res^rré,  tei  un  jeu  multiple  d'échos...,  l'éclat  reperente  de  la  foudre. 
Un  éclair  suit,  puis  un  secoQd  roulement,  puis  un  éclair  encore, 
auqnel  succède  un  troisième  coup  prolongé...  L'orage  est  à  son  pre- 
mier paroxysme:  on  dirait  que  l'orchestre  s'entraine  à  la  manière 
des  éléments:  les  parties  s'écartent  bientdt  au  plus  grand  degré 
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d*amplitude  ;  les  traìts  de  feu,  traduits  en  triples  croches,  se  rappro- 
chent;  d'abord  lancés  de  8  en  8  mesures,  ils  jaillissent  à  chaqoe 
temps  fort  ;  puìs  la  méme  mesure  en  est  illumìnée  par  deax  fois... 
La  limite,  alors,  est  atteinte,  et  —  sur  Taccord  de  la  majewr^  où, 
brusquement  fléchit,  en  se  détournant,  Touragan,  voici   qae  reparait, 
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—  démasqué  soudain,  —  le  motif  de  V appréhension.  Si  strìctement 
relié,  de  ton  et  d'allure,  au  tumulte  extérieur,  qu*il  semble  contì- 
Duer  une  rumeur  de  voix  couyerte  Tinstant  précédent  par  Torage. 
Ainsi  da  trouble  celeste  au  trouble  humaìn,  et  da  tremblement 
d'atmosphère  à  celui  des  cosurs,  la  transition  est  si  parfaite,  qne 
Talternance  nécessaire  en  musique,  atteint  Teffet  d'action  simul- 
tanee. Dans  ce  dialogue  centraste  de  la  tempéte  et  de  Tépouvante, 
le  geste  de  fuite  et  d'effroi  se  laisse  soup^onner  sous  les  traits  qui 
peignent  le  vent,  le  tonnerre  ;  —  ou  ne  perd  pas  Thomme  de  Tue, 
méme  quand  il  se  taìt...  Aussi  le  drame  courtil,  sana  arrét,  ni  ralen- 
tissement,  à  son  but;  le  motif  d^appréhension,  comme  surmené  dans 
ses  lignes,  haletant,  nous  entraine,  d'un  soufflé,  yers  les  nouvelles 
rafales  qui  le  noient...  Ainsi  les  clameurs  d'une  foale,  à  travers  la 
tempéte,  surgissent,  et  disparaissent  alternatiyement  à  l'oreille. 

Qu^elle  est  belle,  et  simple,  cette  longue  gamme  descendante  en 
accord  de  septième  brìsé,  par  oii  le  thème  d'épouvante  foncé  litté- 
ralement  dans  la  recrudescence  de  Torage  ! 

Il  reprend,  en  effet,  Torage,  après  un  instant  de  répit,  et  comme 
une  éclaircie  dans  les  régions  graves  de  l'orchestre...  Un  trèmolo 
sourd  et  nu  des  violons  annonce  une  phase  nouvelle.  La  tonalité 
sonore  de  ré,  qui  s'établit,  semble  donner  aui  cordes  un  r^n 
d'energie:  les  basses  se  reprennent  à  gronder,  en  traìts  de  4,  pois 
5  doubles...  répétés  jusqu'à  quatre  fois  dans  chaque  mesure;  —  alter- 
nant  d'abord  avec  eux,  puis  poursuivant  sa  plainte  sans  répit,  le 
motif  de  F appréhension,  restreint  à  son  premier  membre,  est  jeté, 
par  émissions  hàtires,  sur  le  fond  tumultueux  d'harmonie;  son 
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profil  inclioant,  cornine  precipite,  sMnterrompt  chaqae  fois  sur  un 
soupir,  il  s'entrecoupe...;  un  lent,  graduo!  crescendo  renfle  ses  accents 
peu  à  péu,  le  fait  de  plus  en  plus  insistant,  Texaspère...  ainsi  jusqu'au 
fortissime^  qui  renchaine,  insensiblement,  à  un  septième  et  nouveau 
dessin  musical  :  le  thème  du  paroxysme. 


iurrii 


eoe. 
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«: 


Etudiant  ce  thème  de  près,  j'y  trouve  certain  caractère  de  parente  avec 
celui  de  la  fuite.  Du  moins  une  sèrie  de  modulations  analogues 
amène  à  peu  près  les  mSmes  cadences...  Le  contraste  entre  les  basses 
au  rythme  bien  scandé,  martelé  comme  des  lourds  marteaux  de 
Yulcain,  et  les  arpèges  affolés  qui  les  accompagDont ,  à  Taigu, 
—  c*est  le  contraste  entro  l'energie  fatale  des  éléments,  déployée 
dans  tonte  son  ampleur,  —  et  le  frémissement  d'épouyante  humaine 
à  sa  limite  d'acuite;...  cotte  juxtaposition  concertante  de  l'ampie  et 
du  presse,  de  l'écrasant  et  du  fragile,  —  a  pour  effet  immanquable, 
à  tonte  audition,  Timpression  du  sublime.  —  Aussi  la  tension,  à 
son  comble,  appello  une  détente;  et  celleci  s'opero  par  la  descente 
des  YÌolons,  franchissant  en  octaves  les  3  larges  degrés  du  thème  de 
la  fuite.  Ce  thème,  cette  fois,  part  de  ré  bémol,  pour  se  détoumer, 

à  la  fin,  sur  un  accord  qui  &it  pressentir  le  ton  de  fa Mais  ce 

ton  ne  s'établit  pas,  car  aussitòt,  avec  une  entrainante  vivacité  qui 
ne  laisse  pas  respirer  un  instant,  —  une  longue  plainte  chromatique 
da  yent  s'élève,  et  court  à  deux  reprìses  dans  l'orchestre.  Tels 
ces  frissons  énormos  qui,  sous  un  ciel  orageux,  courbent  les  cimes 
des  peupliers  sur  tonte  une  longueur  de  route...  Encore  un  de  ces 
effets  imìtatifs,  quo  Beethoven  a  sauvés  de  l'écueil  de  banalité,  une 
onomatopée  musicale  ennoblie  par  la  science,  et  par  la  conscience. 
Un  antro  aurait  lance,  sans  doute,  sa  gamme  chromatique  au  jugé^ 
profitant  de  la  tolérance  qui  laisse  courir  ìndéfiniment  toutes  notes 
ainsi  conjointes  sur  une  pedale  continue...  Bemarquez  la  raison  de 
Beethoven,  —  son  <  intuition  rationnelle  »,  plutòt,  —  qui  pose  à 
cotte  chromatique,  éolienne,  mais  avant  tout  musicale,  les  limites. 
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inférìeure  et  supérìeure,  de  Taccord  de  basse  ;  cet  accord  de  septième, 
en  effet,  qui  gronde  en  trèmolo  dans  les  régions  graves,  se  composi 
des  sons  :  sol  —  si^  —  ré^  —  mi  it.  Or  la  portion  descendante 
du  trait  chromatique  debuto  par  un  sol^  et  se  termine  sur  un  5i  ^  ; 
et  sa  portion  ascendante  court  de  ce  ^'  !^  —  à  mi  i).  Partout  d'ail- 
leurs,  en  cette  musique  qui  représente  Tabsolu  dans  la  perfectioB, 
on  retrouve  sous  les  traits  les  plus  dramatiques ,  les  plus  ind^pen- 
dants  d'aspecty  l'ossature  rigide  d'un  contre-point.  Ainsi  l'humaine 
physionomie,  dans  ses  jeux  d'expression  les  plus  lìbres,  a  toujoiirs 
pour  base  un  mouvement  rythmique  et  réglé  des  os  et  des  musdes 
profonds. 

Cette  plainte  loDguement  déroulée  du  vent  d'orage  rappelle,  dass 
ses  lignes,  le  thème  d'appréhension,  dont  elle  est,  pour  ainsi  dire, 
la  forme  extensive.  Elle  s'élève  par  une  sorte  de  port  de  voix  {fa  $  sci} 
très  bref,  d'une  brièveté  qui  contraste  avec  l'allongement  prodigìeui 
du  trait;  ce  port  de  voix,  dans  l'insistance  toujours  plus  serrée  de 
l'idée,  finit  par  s'isoler;  après  avoir  servi  de  ressort,  par  deux  fois, 
pour  projeter  la  gamme  chromatique ,  il  saillit  seul  et  se  débande, 
par  secousses  répétées,  montantes,  jusqu'à  l'explosion  attendue,  immi- 
nente depuis  5  mesures,  —  un  coup  fortissime,  —  la  chute  de  la 
foadre,  peut-étre...  ou  le  point  culminant  du  cyclone...;  en  touteas 
l'apogée  du  drame  à  la  fois  atmospbérique  et  montai. 

Désormais,  les  choses  ne  peuvent  guère  aller  plus  loin;  Torage  a 
déchainé  tout  ce  qu'il  avait  d'energie;  son  résidu  de  forces  se  dépense 
encore  en  trémolos  des  cordes  supérieures,  accompagnés  de  traits  de 
contre-basses:  ces  mémes  traits  que  vous  avez  vus  marquer  le  débnt 
de  l'orage...  Un  rinforzando  marquant  le  tempsfort  pour  chaqoe  coaple 
de  mesures  seulement,  indique  un  espacement  dans  l'eSort;  la  modo 
lation  des  segments  de  trèmolo  est  plus  brè?e:  on  sent  que  Tapai- 
sement  est  prochain.  —  Mais  le  trouble  de  l'orchestre  s'est  trop  pro- 
longé  dans  sa  violence,  pour  que  le  calme  revienne  si  tòt...  Ainsi  qae, 
notre  coBur  palpito  plusieurs  minutes  après  le  coup  d'émotion  pasé. 
—  les  cordes,  nerveuses  encore,  déchargent,  en  un  diminuendo  pro- 
gressif,  le  résidu  de  leur  vitesse  acquise.  Le  thème  du  parox^me, 
attenne,  sert  ici  de  passage  au  rassérènement  ;  et  son  dessin  fié?reiix, 
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palpitant,  à  Taigu,  prend,  avec  le  ralentissement ,  et  Tassourdis- 
sement  graduel,  une  expression  neuve,  annonciatrice  d*accalmìe. 

Celle-ci  s'accentue:  le  thème  du  tonnerre  roule,  comme  au  loin- 
tain^  d*un  roulement  prolongé,  mais  assourdi;  ses  lìgnes  amoUìes 
déclinent  vera  la  tonique  ìnférìeare,  doucement,  —  telle  la  foudre 
doni  le  grondement  semole^  à  Vborìzon,  osciller  dans  un  rallentando 
rassurant. 

Quelqaes  ressauts  sonores  se  font  entendre,  avant  le  silence  défi- 
nitif  ;  un  éclair  solitaire,  —  et  dernier,  illumine  la  nue  qui  fuit;  — 
il  Tous  semble  voir,  à  ce  moment,  le  tumulte  d'orchestre  au  loin, 
derrière  vous;  —  il  a  fui  dans  le  temps,  ce  tumulte,  comnie  fuit  la 
nuée  sombre  et  chargée,  dans  Tespace... 

Alors,  sur  la  ligne  d'orchestre  apaisée,  purifiée  comme  le  elei, 
s'exhale,  tout  pénétré  de  bonheur,  le  dernier  thème  du  morceau,  colui 
da  rassérènement. 
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Oh!  combien  peu  suffit  ici,  pour  dire  beaucoup!  —  Quelques  accords 
plaqués,  très  lents,  d'une  harraonie  pure,  graves  et  doux,  forment 
une  phrase  de  merd^  profonde,  religieuse,  et  dont  la  conclusion,  re- 
tardée  par  un  grondement  suprème,  au  son  perdu  dans  les  lointains, 
—  s'achève  une  première  fois  sur  la  tonique.  Un  second  roulement 
encore,  effacó  dans  l'espace,  et  le  thème  de  sérénité  se  répète,  — 
rappelant  d'ailleurs  par  son  contour  le  motif  de  l'appréhension,  dont 
il  est  l'aspect  ralenti.  —  Mais  cette  fois,  aucun  bruit  d'orage  n'arrive 
pour  Tentrecouper  ;  il  s'élance,  le  doux  thème,  d'un  long  port  de 
voix  régulier,  vers  l'accord  d'tti  majeur^  —  cadence  conclusive,  — 
et  transitionnelle  aussi  bien,  car  ce  dernier  accord,  fermant  la  scène 
de  VOrage,  ouyre  le  cantique  final,  si  pur,  si  plein  de  religieuse 
effusion.  —  Tel,  ce  liseré  blanc  qui  limite,  sans  rien  interrompre, 
la  nuée  sombre  d'avec  Tazur. 

Maurice  Gbiyeau. 
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La  niusica  negli  anticW  eserciti  sabaudi 


Di 


1  trombatorì,  tubicinatorì,  trompeti,  pifferi,  tamburini  ed  ahr 
menestrelli  snonatorì  di  simili  strumenti  da  fiato  e  da  percnass^ 
presso  prìncipi  di  Savoia  o  sovrani  e  città  in  relazione  con  essi  di 
copiosa  notizia  Filippo  Saraceno  ne'  suoi  QiuUari^  menestrelUj  viaggi 
imprese  guerresche  dei  principi  d'Acaia  (1).  Nelle  feste  di  corte  : 
nei  viaggi  e  ricevimenti  più  che  in  altre  occasioni  vediamo  qnest 
artisti  chiamati  a  dar  prova  di  loro  abilità  or  soli  or  con  altri  cr 
nestrelli  «  da  corda  »  e  ricevere  parte  delle  largizioni  che  erano  t 
prammatica.  Così  i  loro  nomi,  diligentemente  registrati  nei  conti  L 
tesoreria  dal  dispensatore  delle  grazie  principesche,  diedero  mA 
airerudito  Saraceno  di  svolgere  una  pagina  veramente  inedita  ^ 
cultura  subalpina.  Di  rado  però,  per  quanto  i  principi  sabaudi  f: 
d'allora  si  dimostrassero  belligeri,  musica  e  milizia  sono  acooi^ic 
in  quei  tempi:  dato  il  carattere  delle  milizie  feudali,  che  a  nuli 
pena  avevano  conservato  qualche  avanzo  del  ricco  corredo  di  stru- 
menti di  celeusmatica,  posseduto  dagli  antichi,  se  ne  intende  bei- 
mente  il  perchè.  Solo  col  rinascere  dell'arte  militare,  verso  il  pz 
cipio  dell'età  moderna,  il  «  suono  »  ritoma  in  onore.  «  Come  sf 
abbiamo  nello  armare  lo  esercito  »,  scrive  il  Machiavelli  {Arte  dle& 
guerra^  libro  III),  «  preso  del  modo  greco  e  romano,  cosi  nel  disc 
buire  i  suoni  serveremo  i  costumi  dell'una  e  dell'altra  nazi<me  »,  * 
quindi  consiglia  di  far  stare  i  trombetti  presso  il  capitano  genen^ 
come  «  suono  atto  non  solamente  ad  infiammare  l'esercito  ma  atfi?  * 


(1)  Studi  starici  editi  dalla  vedova.  Pinerolo,  tip.  Chiantore-Mascarelli.  18^ 


LA  BfUSIGA  NSaU  ANTICHI  ESERCITI  SABAUDI  701 

mentirsi  in  ogni  romore  più  che  qualunque  altro  suono  »,  di  suonare 
K  com'è  consuetudine  sonarli  ne'  conviti  »  tamburi  piccoli  e  zufoli, 
(he  si  trovino  attorno  ai  capi  minori ,  di  usare  nella  cavalleria 
Tombe  di  minor  suono  e  di  diversa  voce,  ecc. 

Il  Piemonte  con  Emanuele  Filiberto  attuò  in  parte  le  idee  del 
Segretario  fiorentino  ed  ebbe  milizie  proprie.  Vi  si  tenne  perciò  in 
Lebito  conto  il  «  suono  ».  Giovanni  Antonio  Levo,  autore  del  Discorso 
mi  ìnodo  di  armare  compartire  et  esercitare  la  militia  del  Ser.^ 
Duca  di  Savoia  (Torino,  1566),  ispirato  al  capolavoro  del  Machia- 
relli,  rivolge  la  sua  attenzione  al  modo  di  difendere  i  suonatori  di 
<  corazze  all'antica  con  certi  mezzi  braciali  ligierì  »,  ma  in  moda 
he  non  siano  impediti  di  suonare,  perchè  «  mancando  simili  uficiali 
lon  si  può  negli  stroppiti  del  combattere  intendere  il  comando  dei 
uperiori,  né  mantenere  li  ordini  da  li  soldati  ».  U  «  Bilancio  della 
ailizia  di  qua  dai  monti  »  (1580)  pubblicato  dal  Bicotti  (1)  registra 

uattro  trombetti  nella  guardia  di  arcieri,  un  tamburo  della  guardia 

i  archibugieri,  ed  un  piffero  nella  guardia  d'alabardieri  del  prìn- 

ipe  (di  Piemonte). 

Accompagnamento  obbligato  del  tamburo,  di  cui  rompe  la  mono- 
:>nia  co'  suoi  acuti,  il  piffero,  introdotto  forse  dagli  Svizzeri  in  Italia 

it  ì  bassorilievi  della  tomba  di  Francesco  I,  rappresentanti  episodi 

ella  battaglia  di  Melegnano  (1515))  è  il  primo  nucleo  delle  future 
:^ande  reggimentali.  Tanto  è  vero  che  in  Francia  pifferi  si  cfaiama- 

)no  indistintamente  i  sonatori  dei  vari  strumenti  da  fiato  che  si 

3nnero  introducendo  negli  eserciti.  Da  noi  si  dissero  tromboni.  Così 
A   composta  certamente  di  pifferi  e  musettes  quella  «  banda   dei 

omboni  »,  dei  quali  è  cenno  in  un  ordine  di  pagamento  (27  di- 
,)mbre  1581).  Per  esso  Carlo  Emanuele  I  manda  a  pagare  al  luc- 
,iese  Anselmo  Sergiusti  «  capo  dei  nostri  musici  della  cittadella 
^jlla  presente  città  »  quanto  aveva  speso  <  per  la  compra  di  stru- 

enti  musicali  sia  per  servitio  mio  che  per  quello  d'essa  cittadella  ». 

nesta  piccola  banda  formata  di  sei,  poi  sette  individui,  prestava 
^^rvizio  tanto  presso  il  presidio  della  cittadella  quanto  a  corte  in 

xasione  di  feste,  ed  ebbe  a  capo  (primo  trombone),  dopo  il  Sergiusti, 

■^- 

,  (1)  Storia  deUa  Monarchia  piemontese,  II,  524. 


702  MEMORIE 

Giorgio  Borgia,  organista  della  Metropolitana,  poi  Pasquino  Bastini, 
pure  lucchese  (1). 

Durante  i  regni  di  Carlo  Emanuele  I,  di  Vittorio  Amedeo  I,  li 
reggenza  di  Cristina  di  Francia,  periodi  di  lunghe  guerre,  le  riforme 
militari,  quando  sì  compirono,  non  poterono  naturalmente  toccare  gli 
ordinamenti  musicali.  Col  regno  di  Carlo  Emanuele  II,  easenxial- 
mente  pacifico,  creandosi  i  primi  reggimenti  permanenti  di  fanterìa 
nazionale,  vi  s'introdussero  —  seguendo  forse  l'esempio  francese  —  gii 
hauthois,  la  cui  sonorità  un  po'  aspra  ma  squillante  ben  s'addieen 
ai  ludi  aspri  di  Marte.  Luigi  XI Y,  a  dir  vero,  li  proibì,  ma  ciò  non 
impedì  che  ricomparissero  ben  presto,  tacitamente  tollerati.  Fu  pro- 
babilmente circa  questo  tempo  che  la  <  banda  dei  tromboni  »  della 
cittadella  di  Torino  fu  addetta  al  reggimento  Guardie  (istituito  il 
18  aprile  1659)  e  prese  il  nome  di  banda  ^hautbois^  sostituendosi 
in  gran  parte  gli  oboe  ai  pifferi  e  musettes  e  salendo  il  numero  dei 
suonatori  da  sette  a  dodici.  Però  il  Duca  non  tardò  a  corr^gere 
l'abuso,  ed  or  quattro  or  sei  haufbois  soltanto  troviamo  nei  primi 
ruoli  conservatici  del  reggimento  Guardie,  quattro  nel  reggimento 
Bragons  hUus  (levato  in  quello  stesso  anno  (1683))  (2). 

Molta  parte  degli  ordinamenti  militari  sabaudi  era  modellata  sulla 
vicina  Francia.  Non  è  quindi  da  stupire  che  anche  di  colà  si  vole9- 
sero  i  modelli  delle  marcie.  Da  un  italiano  però,  il  celebrato  G.  B. 
Lulli,  la  cui  «  marche  des  hautbois  pour  les  mousquetaires  de  Sa 
Majesté  »  era  ormai  nota  a  tutti  gli  eserciti.  I  negoziati  furono  afiB- 
dati  al  conte  di  Trinità,  inviato  straordinario  di  Vittorio  Amedeo  II  a 
Parigi,  che  insieme  ad  un  medico  Ferrerì  assistè  poi  alle  prove  delle 
marcie,  composte  in  assai  poco  tempo  dal  maestro  fiorentino.  Il  Ferrerì 
che  «  s'entend  fort  bien  en  musique  >  doveva  farsi  un'idea  chiara 
del  tempo  per  farle  eseguire  in  Piemonte.  Di  queste  marcie  non  s*è 
conservato  altro  ricordo  che  il  fuggevole  accenno  del  carteggio  di- 
plomatico e  la  nota  del  ricco  regalo  fatto  dal  Duca  al  maestro  — 
un  suo  ritratto  contornato  di  brillanti  del  valore  di  mille  luigi. 


(1)  Togliamo  queste  ed  alcune  poche  altre  notìzie  da  un  artìcolo  del  m&rcheoe 
Corderò  di  Pamparato,  pubblicato  nella  Gagg.  del  Popolo  delia  Domenica,  XIV, 
29,  19  loglio  1896. 

(2)  Ruoli  dei  reggimeati  Chiardie  e  Dragoni  bìeua  io  Arcbivio  di  Stato^  To- 
rino, sez.  4'.  * 
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A  differenza  dei  pìfferi,  che  come  i  tamburi  erano  tratti  dai  sol- 
ati e  fecero  sempre  parte  delle  compagnie,  gli  hautbois^  spesso  fo- 
^tieri,  francesi,  svizzeri,  tedeschi,  entrarono  quasi  subito  a  far  parte 
el  piccolo  stato  maggiore  del  reggimento.  Dipendevano  dal  tamburo 
laggiore,  ma  avevano  però  uno  o  due  primi  hautbois  che  la  face- 
ano  un  po'  da  capi-musica,  erano  trattati  assai  largamente,  ed  in 
remio  di  lunghi  anni  di  servizio  potevano  essere  ammessi  agFin- 
alidi  (1).  Nel  1725  i  due  primi  hautbois  del  reggimento  Guardie 
ercepivano  annualmente  lire  436,12,  più  una  razione  giornaliera  di 
»ane,  avevano  diritto  ad  un'iutiera  «  piazza  da  letto  »  ;  paga  vistosa 
e  si  paragoni  a  quella  dello  stesso  cappellano  e  d'altri  addetti  al 
eggimento. 

Col  regno  di  Vittorio  Amedeo  II  vengono  pure  in  uso  i  timpani 
),  come  li  chiamavano,  timballi.  Anche  questa  —  lo  dice  il  nome  — 
3ra  importazione  d'oltr'alpe.  V'eran  passati  di  Germania,  dove  veni- 
rano  alla  lor  volta  dall'Oriente,  durante  le  guerre  della  fine  del  se- 
colo XVII,  quando  il  colonnello  De  La  Bretèche,  impadronitosi  d'un 
paio  di  timballi  nemiche,  aveva  ottenuto  di  poterle  serbare  gelosis- 
simo trofeo  di  guerra.  Nicolò  Le  Orand  veniva  «  assentato  »  (2)  con 
biglietto  ducale  del  25  gennaio  1684  come  timballiere  nella  com- 
pagnia dei  genti  d'arme;  soppressi  i  genti  d'arme  nel  1690,  conti- 
nuarono i  timballi  ad  usarsi  nella  piccola  banda  di  <  genti  di  livrea  » 
che  accompagnava  il  sovrano  (3)  e  comparvero  in  alcuni  reggimenti 
di  cavalleria  e  dragoni  dopo  la  guerra  del  1706.  Fu  appunto  alla 
battaglia  di  Torino  che  i  dragoni  di  Sua  Altezza  (ora  Genova  ca- 
valleria) tolsero  al  reggimento  francese  Bartillac  un  paio  di  timballi, 
tenuto  poi  sempre  collo  stendardo  quale  preziosissimo  patrimonio  del 
reggimento  (4).  Ebbero  poi  timballi  le  guardie  del  corpo,  Piemonte 
Beale  e  Savoia  cavalleria,  strumenti  di  lusso  che  richiedevano  una 
guardia  di  quattro  cavalieri  e  si  prestavano  a  spenderci  attorno  assai 


(1)  Gio.  Battista  Pop  I  di  Elbin  (Silesia)  fa  ammoMO  agriovalidi  nel  1778 
dopo  quarantaquattro  anni  di  serrizio  come  JuitUbois,  Cfr.  DcBoiir,  Editti,  tomo 
XXVI,  2319. 

(2)  Arrolato»  dallo  spagnolo  «  asiento  ». 

(S)  Giulio  Boberti,  La  CtJ^ppeUa  regia  di  Torino  {1515-1870),  p.  26. 
(4)  Sono  ora  all*armeria  reale  di  Torino,  depositatevi  dalla  famiglia  del  colon- 
nello  Magnocavallo. 
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tra  lauta  paga  al  timballiere  e  manutenzione.  In  guerra  poi  era» 
d'impaccio,  tanto  che  nel  1778  furono  quasi  totalmente  soppressi 

Fino  al  regno  di  Carlo  Emanuele  III  solo  reggimenti  prìTilegiati 
ebbero  quei  pochi  hautbois,  che  costituivano  un  simulacro  di  bandi, 
cui  eventualmente  si  aggiungevano  timballi,  pifferi,  tamburi.  Intonn^ 
al  1748  cominciò,  come  nella  maggior  parte  degli  eserciti  europa 
anche  nel  piemontese  quella  gara  tra  ufiBciali  di  vari  corpi,  desìdr 
rosi  di  far  bella  figura  in  mostre  e  parate,  che  condusse  pian  pia^ 
alFaumento  notevole  delle  bande.  «  Aucune  des  mesures  gouverae 
mentales  »  scrìve  dell'esercito  francese  del  secolo  XVIII,  ma  è  t»o 
anche  degli  altri,  il  generale  Bardin  «  n'ont  été  moins  obéles  q« 
celles  concernants  les  musiques  »  (1).  Anzi,  si  potrebbe  aggiungere, 
si  provvide  con  qualche  cenno  di  regolamento  solo  dopo  che  pe 
molto  tempo  s'era  chiuso  occhio  sugli  arbitrii  dei  capi  corpi.  È  quiodì 
assai  difficile  accertare  le  origini  di  talune  importantissime  modifi* 
ficazioni,  fissar  date,  sincerar  nomi.  I  pochi  documenti  pubblicati 
dal  Duboin  {Editti^  tom.  XXYI  cit.)  sanzionano  quasi  sempre  il  btto 
compiuto.  Ora  il  Re  «  si  degna  permettere  che  continui  a  minte- 
nersi  la  banda  degli  Jiautbois  di  cui  si  ritrova  presentemente  for- 
nito »  un  reggimento,  ora  cede  alle  istanze  d'un  comandante  di  bri- 
gata 0  di  reggimento,  spesso  portavoce  dell'ufficialità.  Intanto  sol- 
l'esempio  dei  reggimenti  tedeschi  assoldati,  tra  i  quali  quello  di 
Bhebinder  era  il  più  reputato,  e  dell'esercito  francese  si  aggiungo») 
col  1752  nel  reggimento  Monferrato,  col  1754  nel  reggimento  fiid- 
lieri  agli  hautbois  ì  corni  da  caccia  —  e  probabilmente  altri  già  li 
possedevano  nelle  loro  compagnie  leggiere.  Col  1775  nel  reggimento 

(1)  Dictùmnaire  des  armées  de  terre.  La  fonte  principale  per  la  storia  de^ 
inizi  delle  mnsiche  militari  in  Francia»  dette  anche  chapeììes,  è  il  Turpdt,  Cm- 
mentaires  mr  les  instUutions  mHitairea  de  Végèce,  Paris,  1783,  t.  Il,  p.  S-ld 
«  On  n*a  imaginé  » ,  scrive  il  Turpin,  che  è  ostile  alle  bande,  «  de  donner  eetto 
masiqne  agréable  anx  régimenta  qne  pour  amnser  le  soldat  et  pina  aneore  la 
spectatears  à  ane  revne  et  dans  des  coroédies  et  dee  bals.  Elle  est  donc  poR- 
ment  de  parade. . .  Une  mnsiqne  n'est  benne  qn'à  fùre  paraitre  les  graoes  d*Bi 
jeane  officier  oa  d*an  jeane  colonel  qui  déploie  bien  ses  jambes  et  ses  bru  et 
danse  nn  menuet  beaocoap  mienz  sonvent  qa*il  ne  commande  an  régimeot  >. 
Così  pare  il  famoso  riformatore  Saint-Obrmain,  Mémwres  (Amsterdam,  1777), 
p.  168.  Il  BuiuiET,  De  Yétat  présent  de  la  mtmque  en  Franee,  en  Itahe  ti  <■ 
Alkmagne  (Génes,  1809),  If,  9,  66,  69  dà  notizie  curiose  sollo  musiche  mìlitarì 
da  lai  sentite  nel  Belgio  ed  in  Germania  (circa  il  1770). 
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ìaToia  si  fonna  una  banda  di  dieci  individui  <  cioè  8  di  suonatori 
lenominati  darmette  e  due  di  tromba  -».  Siamo  all'epoca  dell'evolu- 
;ione  degli  strumenti  ad  ancia,  quando  all'oboe  si  viene  accompagnando 
a  clarinetta,  destinata  poi  a  sostituirlo  nelle  musiche  militari. 

Il  regno  di  Vittorio  Amedeo  III  fu  nei  primi  suoi  anni  più  pa- 
ùfico  di  quello  de'  suoi  predecessori,  ma  segnalato  da  maggiori  inno- 
vazioni negli  ordinamenti  della  milizia.  Se  ne  risenti  anche  la  mu- 
sica, per  cui  s'impiegò  una  delle  maggiori   individualità  artistiche 
lei  Piemonte,  ornamento  della  cappella  regìa  fin  dal  1749,  Gaetano 
Pugnani.  Al  suo  «  primo  virtuoso  di  camera  e  direttore  generale 
della  musica  instrumentale  »  —  tale  il  titolo  nuovo  con  cui  il  so- 
vrano onorò  il  grande  violinista  —  affidò  fin  dal  1774  Vittorio  Amedeo 
l'incarico  di  comporre  alcune  marcie  e  saltuariamente  di  disimpe* 
gnare   alcuni  uffici  in  relazione  colle  sue  musiche  militari.  Non 
fa  certo  estraneo  il  Pugnani  alla  determinazione  sovrana  (ordini 
18  marzo  e  16  giugno  1778)  di   aumentare  di  quattro  il  numero 
degli  hauthois  concessi  al  reggimento  guardie,  che  furono  così  do- 
dici, ed  ebbe  mano  nella  compilazione  dei  regolamenti  «  per  le  mar- 
ciate e  le  battute  del  tamburo  »  e  per  le  marcie  degli  haufbois  che 
4L  seront  cadencées  et  exécutées  sur  la  mesare  du  pas  ordinaire  »  e 
di  cui  «  il  sera  permis  aux   régiments  d'avoir  celles  qu'ils  vou- 
dront  »  (1).  Fu  pure  in  quel  turno  —  e  si  potrebbe  supporre  avervi 
avuto  anche  influenza  il  Pugnani  —  che  don  Alberto  Genovese  duca 
di  San  Pietro,  primo  colonnello  del  reggimento  di  Sardegna,  con  atto 
munifico  dotò  il   suo  reggimento  di  un  capitale  di   100,000  lire 
vecchie  di  Piemonte  {V*  agosto  1776),  aggiungendovi  con  codicillo 
del  25  ottobre  1777  altro  lascito  di  20,000  lire  vecchie,  con  obbligo 
d'impiegare  —  il  che  si  fa  almeno  in  parte  tuttora  dalla  brigata  Gra- 
natieri —  la  cospicua  rendita  nel  mantenimento  d'una  musica  composta 
dì  ottimi  soggetti,  nel  vestiario  e  negli  arredi  del  tamburo  maggiore 
ed  in  funzioni  funebri  a  suffragio  della  propria  anima,  col  patto  che 
fossero  rese  più  marziali  dal  suono  della  musica  del  suo  reggimento  (2). 


(1)  24  Inglio  1775,  Duboin,  Editti,  XXVI,  2052. 

(2)  Choulot  et  Ferrerò,  Essai  sur  les  brigades  des  Oardes  et  de  Savoie 
(TarìD,  1845),  p.  92;  Oveto,  Memorie  sopra  ìe  cose  musicali  di  Sardegna  (Ca- 
gliari, tip.  Monteyerde,  1841),  p.  89  ;  Cimubbi,  Dùnonario  analitico  deUe  circo- 
lari delfagienda  generale  di  guerra  (Tonno,  1853),  p.  170. 
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Regie  patenti  del  17  agosto  1786  diedero  al  Pag^nani  una  posi- 
zione <  militare  »  più  stabile.  Bicordando  il  particolare  gradimento 
con  cui  aveva  fin  dal  1774  «  rimirato  la  sollecita  premura  di  cor- 
rispondere maestrevolmente  alle  nostre  viste  »  il  Be  dichiarava  &r0 
assegnamento  sul  maestro  «  per  la  composizione  d'altre  marcie,  per 
Tinsegnamento  di  esse  e  per  Tispezione  sulla  costruzione  degFin- 
strumenti  di  musica  alle  medesime  adattati  »  e  per  dargli  un  con- 
trassegno di  soddisfazione  «  per  il  costante  suo  zelo  non  meno  clie 
per  quella  distinta  perìzia  nelle  parti  tutte  di  musica  che  non  solo 
presso  di  questa  ma  eziandio  presso  delle  estere  nazioni  ha  reso  ce- 
lebre il  suo  nome  »  si  compiaceva  nominarlo  «  direttore  della  mu- 
sica militare  coll'ispezione  sugl'individui  nei  diversi  reggimenti  alla 
medesima  affetti  e  sui  loro  instrumenti  nella  parte  che  rispetto  a 
questi  riflette  il  pagamento  da  farsene  all'ufficio  generale  del  soldo 
e  ciò  con  tutti  gli  onori  autorità  e  prerogative  all'additata  carica 
spettanti  ed  appartenenti  colla  facoltà  di  raunare  all'uopo  ripartita 
mente  ed  in  tempo  opportuno  coll'annuenza  però  sempre  dei  coman- 
danti dei  corpi  gl'individui  sopraccennati  per  il  loro  ammaestramento 
e  coU'annuo  stipendio  di  lire  6G0  di  Piemonte  »  (1).  Il  nuovo  diret- 
tore della  musica  militare  aveva  quindi  uffici  assai  complessi  di  com- 
positore, istruttore,  amministratore  ed  eventualmente  embatécheur. 

Del  Pugnani  come  compositore  per  banda  fu  dato  anni  sono  sentire 
eseguita  una  marcia,  adattata  però  per  gli  strumenti  moderni  (2). 
Dallo  stesso  manoscritto  (3)  da  cui  quella  fu  estratta  e  che  ne  con- 
tiene alcune,  quasi  tutte  opera  del  celebrato  maestro,  mi  pare  inte- 
ressante togliere  anche  la  Marche  pour  le  régiment  des  gardes  che, 
data  la  ristrettezza  dei  mezzi  impiegati,  è  certo  nella  sua  semplicità 
cosa  tutta  adatta  allo  scopo  per  cui  fu  composta.  Ne  trascrìvo  la 
prima  parte. 


(1)  DuBOiN,  Edita,  tomo  XXVI,  2319. 

(2)  Nelle  feste  per  il  2°  centenario  del  reggimento  Piemonte  Beale  a  Torino, 
in  giagno  1892.  Fa  pubblicata  per  cara  del  maestro  Caso  nella  collezione:  Peui 
musicali  stati  eseguiti  al  grande  torneo  per  festeggiare  il  2^  centenario  del  reg- 
gimento CavaSeria  Piemonte  Beale  (Torino,  Bianchi). 

(3)  Appartenente  già  all'Opera  pia  Barolo  ed  ora  al  Liceo  Musicale  di  Torioo. 
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Come  istruttore,  amministratore,  embaucheur  rispose  pure  il  Pu- 
gDanì  ottimamente  agl'intendimenti  sovrani.  Dalle  varie  sedi  dei 
corpi  venivano  mandati  a  Torino  i  soggetti  più  acconci  al  Pugnani 
e  quando  si  fosse  trovato  che  «  abbiano  qualche  prenotizia  di  musica, 
buona  disposizione  per  impararla,  siano  in  buono  stato  di  servizio^ 
ben  fatti,  di  bella  figura  e  disinvolti  per  le  marcie  »  erano  ammessi 
alla  scuola.  La  quale  si  restrinse  dapprima  ai  corni  da  caccia,  poi 
si  estese  ai  trombetti  da  sostituirsi  nei  reggimenti  di  dragoni  ai 
tamburi,  e  fu  affidata,  sotto  la  suprema  direzione  del  Pugnani,  a 
Vittorio  Amedeo  Canavasso,  provetto  suonatore  di  corno  da  caccia 
della  Cappella  Begia,  appartenente  ad  una  vera  dinastia  di  artisti 
cresciuti  nel  regio  servizio. 

Parve  un  momento  si  volessero  sopprimere  —  nonostante  la  no- 
mina del  Pugnani  —  la  massima  parte  delle  bande  reggimentali, 
poi  si  riaccese  Temulazione  tra  i  diversi  corpi  e  si  permise  loro,  per 
lo  più  su  domanda  dell'ufficialità  appoggiata  dal  colonnello  ed  a 
condizione  che  fosse  mantenuta  «  a  proprie  spese  »,  di  avere  la 
«  banda  turca  ».  Era  composta  di  un  numero  vario  di  suonatori,  che 
sull'organico  non  oltrepassano  quindici,  ma  in  realtà  erano  talvolta 
di  più  (1).  Il  nome  di  «  banda  turca  »,  derivato  dalle  bande  dei 


(1)  Nella  nota  raccolta  dello  Staonon,  État  general  des  uniforme»  (1789),  sotto 
il  titolo  <  masiqoe  militaire  »  sono  dati  cinque  filarini:  haotbois  Montferrat, 
cor  de  chasse  Aoste,  tamboar  major  aax  gardes,  taroboor  des  grenadiers  Salnces, 
fifre  Piémont.  iltri  figarini  (gli  originali)  si  trovano  sparsamente  nelle  carte 
deirUfBcio  generale  dei  soldo  (Ành.  di  Stato,  sez.  IV*). 
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giannìzzeri,  cui  si  presero  parecchi  degli  strumenti  più  rumorosi  od 
acuti,  s'era  diffuso  in  Germania  fino  dalla  prima  metà  del  secolo; 
da  noi  —  poiché  in  Francia  si  usò  soltanto  circa  il  1770  —  assai 
più  tardi  e  venne  a  significare  qualcosa  di  più  completo  dell'antica 
banda  degli  hautbois.  Nei  ruoli  del  reggimento  La  Marina  (1792) 
ad  esempio  gì'  «  individui  della  banda  »  sono  descrìtti  nello  stato 
maggiore  del  reggimento,  ma  senza  Tindicazione  dello  strumento; 
nei  ruoli  del  reggimento  guardie  (1<*  semestre  1793)  troviamo  distinti 
gli  obboè  0  clairinets  della  «  grossa  banda  »  dalla  «  piccola  banda  », 
in  cui  s'erano  relegati,  come  in  Francia,  pifferi  (1)  e  tamburi,  ossia 
la  «  musique  de  haut  bruit  ».  Nonostante  la  guerra,  cresceva  il  nu- 
mero dei  suonatori  nei  singoli  corpi  e  si  determinavano  meglio  le 
loro  attribuzioni  (2).  Nel  «  regolamento  di  servizio  in  campagna  e 
di  polizia  intema  degli  accampamenti  (25  maggio  1792)  »  si  stabiliva: 
«  Àprès  la  prière  tous  le  musiciens  des  corps  commenceront  à  jouer 
de  leur  instrument  des  aìrs  gais  devant  les  drapeaux  et  étendards 
de  leur  régiment  ».  Anche  qui  abbiamo  probabilmente  un  riflesso  di 
quanto  si  faceva  in  Francia,  dove  fu  appunto  nei  primordi  della 
Bivoluzione  stabilito  che  le  musiche  rendessero  più  solenni  le  pre- 
sentazioni delle  bandiere,  le  parate,  gli  accompagnamenti  funebri,  ecc. 
Durante  il  periodo  francese  (1798-1814)  le  milizie  piemontesi  — 
salvo  i  pochi  corpi  rimasti  in  Sardegna  —  incorporate  nelle  francesi 
ebbero  con  esse  comuni  vicende  (3).  Parteciparono  quindi  dello  stra- 


(1)  J.  J.  Rousseau  (DictUmnaire  de  mxmque)  por  riconoecendo  che  erano 
<  détestables  »,  silagna  della  loro  abolizione  (furono  però  ben  presto  ripristi- 
nati) e  TQole  che  almeno  «  il  y  en  ait  un  par  bande  de  tamboars,  quii  soit 
d'accord  avec  les  aotres  instraments,  qa^il  redise  les  airs  des  marches  de  masiqae 
et  quMl  accoropagne  les  braits  de  caisse  ».  Il  marchese  Silva,  Pensées  8ur  la 
iactique  et  sur  la  strategie  (Tarìn,  1778)  dice  <  rien  n^est  si  inutile  qae  ce  fifre  » 
e  propone  di  sostituirlo  colla  tromba,  viceversa  ne  vuol  conservati  due  da  ag- 
giungersi cogli  hauibois  alla  compagnia  «d'elite».  C'era  una  tradizione  inve- 
terata che  si  potò  solo  a  stento  cancellare. 

(2)  A  titolo  di  curiosità  notiamo  nei  ruoli  del  reggimento  Savoia  il  «  corde 
chasse  Charles  Botta  du  S'  Philippe  de  S*  Georges  Canavese  habitant  à  la  Cas- 
sine Bianche  près de  Verolengo  »,  assentato  il  17  novembre  1786  per  tei  anni, 
passato  il  27  novembre  1792  nei  «  musiciens  »  del  medesimo  reggimento.  En 
cugino  ed  omonimo  dello  storico  che  fu,  com'è  noto,  distinto  dilettante  di  flauto, 
grande  amatore  di  musica,  ma  feroce  antirossiniano. 

(3)  Neirinteressante  Mémoire  pour  Torganisation  de  lécok  de  musifue  de 
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ordinano  sviluppo  che  presero  le  bande  militari  negli  eserciti  napo- 
leonici, sceltissime,  numerose,  ben  pagate  e  miglioranti  continuamente 
pei  rapidi  progressi  che  dal  principio  del  secolo  veniva  facendo  Tarte 
di  fabbricare  strumenti  a  fiato.  Bicostituitosi  col  1814  Tesercito  pie- 
montese, vi  si  formarono  bande  musicali  più  numerose  e  si  posero 
per  la  prima  volta  ufficialmente  sotto  la  direzione  di  un  «  capo 
banda  ».  11  primo  «  capo  banda  »  che  figuri  nei  ruoli  del  reggimento 
guardie  (1815)  è  Alessandro  Vinatieri,  di  nota  famiglia  di  clarinet- 
tisti lombardi.  Alcuni  dei  «  musici  »  dello  stesso  e  di  altri  corpi 
avevano  servito  neiresercito  francese  e  in  quello  del  regno  d'Italia. 
Tra  essi  licorderemo  Giuseppe  Donizzetti,  fratello  di  Gaetano,  già 
musicante  nel  7^  di  linea  italiano,  congedato  a  Brescia  nel  1814, 
entrato  nello  stesso  anno  in  un  reggimento  piemontese,  dove  conseguì 
presto  il  modeste  grado  di  capo  banda,  tirocinio  all'ufficio  che  do- 
veva poi  sostenere  per  molti  anni  nell'esercito  del  sultano,  però  con 
dignità  equiparata  a  quella  di  generale  (1). 

I  regni  di  Vittorio  Emanuele  I  e  di  Carlo  Felice,  di  quest'ultimo 
specialmente  dopo  i  fatti  del  '21,  non  furono  di  grande  importanza 
nella  storia  della  milizia  piemontese.  Si  restringevano  il  più  possibile 
le  spese  tanto  che  s'imponeva,  per  esempio,  agli  ufficiali  la  grave  rite- 
nuta di  due  giornate  di  paga  (1822)  per  formare  la  massa  musica. 
Carlo  Felice  però,  il  grande  amatore  del  teatro,  s'interessava  un  po' 
anche  della  musica  militare,  ma  a  modo  suo  e  quindi  non  vi  fece 
grandi  novità.  Col  nuovo  ordinamento  dato  all'esercito  da  Carlo  Al- 
berto (1831-32)  invece  si  aumentò  il  numero  dei  musicanti  (18  pei 
reggimenti  di  linea,  24  per  le  guardie)  e  si  soppressero  definitiva* 
mente  i  pifferi.  Si  vuole  che  fosse  conseguenza  indiretta  di  tale  sop- 
pressione, per  cui  non  si  sarebbe  più  potuto  eseguire  l'antica  marcia 
tradizionale  del   Be,  affidata  appunto  ai  soli   pifferi,  il   pensiero  di 


Turin  che  è,  salvo  errore,  del  1811  o  1812  (MisceUanea  Istraz.  Pobbl.,  29,  Bibl. 
di  S.  M.,  Torino)  si  hanno  notizie  biografiche  di  Gian  Francesco  Deponte  di  Ri- 
voli, già  capo  musica  negli  Usseri  piemontesi  e  di  Gaspare  Cerighino  di  Casale, 
che  si  sarebbero  potati  impiegare  utilmente  come  maestri  di  strumenti  da  fiato. 
La  scuola,  che  era  stata  proposta  da  tempo  dal  Botta,  non  si  apri  mai  durante 
il  goTerno  francese. 

(1)  Verziiio,  Contributo  ad  una  biografia  di  Chetano  Bonigeetti,  Bergamo, 
Carnazza,  1896. 
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nei  confratelli  deiresercìto  sardo,  ma  le  prime  guerre  d'indipendenza 
e  le  forti  economie  nel  bilancio  che  susseguirono  non  permisero  loro 
dì  avverarsi.  Non  è  compito  nostro  vedere  in  che  misura  ciò  avve- 
nisse, poiché  ci  toccherebbe  discendere  ben  oltre  il  tempo  in  cui 
l'esercito  sardo  si  trasformò  nell'attuale  esercito  italiano  ed  ebbe 
dagli  altri  eserciti  che  con  esso  si  fusero  più  fecondi  elementi  di 
vita  artistica  (1). 

Giuseppe  Eoberti. 


(1)  Cfr.  A.  Perrin,  Studi  miUtari.  —  Btorganùzamento  deUe  musiche  reg- 
gimentali. Versione  di  V.  G.  Scarpa.  Torino,  fratelli  Bocca,  1862,  e  Erakamp, 
Idrogetto  per  le  musiche  militari.  Napoli,  1862.  Le  musiche  militari  degli  antichi 
eserciti  toscano  e  napoletano  aTevano  a  capo,  come  ispettori  generali,  musicisti 
di  gran  &ma,  Teodulo  Mabellini  Tuna,  Taltra  Saverio  Mercadante. 


alcune  considerazioni  intorno  alla  rifomia 
nielodraniniatica  a  proposito  di  Giulio 
Faccini,  detto  I(oniano. 


X.^ella  storia  musicale  difficilmente  si  trova  un  periodo  eoa  àegnin 
di  interesse,  sebbene  relativamente  breve,  come  quello  che  fira  il  1570 
e  il  1615  circa  si  è  svolto  sulle  rive  dell'Amo  con  resultati  cotanto 
fecondi  per  l'arte  moderna,  giacché  il  nuovo  indirizzo  impresso  al 
linguaggio  dei  suoni  per  effetto  degli  studii  letterari  e  fìlodofici  salii 
civiltà  greca,  prediletti  dalle  classi  eulte,  valse  a  sostituire  alle  pe- 
dantesche teorie  dei  contrappuntisti  principii  dettati  dalla  ragione  e 
conformi  alle  leggi  fondamentali  dell'estetica. 

Non  sempre  è  stato  valutato  equamente  il  contributo  pòrto  da 
diversi  artisti  al  movimento  trasformatore  designato  sotto  la  deso- 
minazione  di  riforma  melodrammatica,  ossia  alla  costituzione  deDo 
stile  recitativo,  dovuta  naturalmente,  non  già  all'iniziativa  e  all'opera 
di  un  solo  ingegno,  bensì  al  lavoro  complesso  e  successivo  di  ub 
numero  non  piccolo  di  individui,  che  con  tentativi  più  o  menoiin- 
sciti  si  adoperarono  ad  estrinsecare  un  concetto,  adombrato  dapprima 
astrattamente  soltanto  con  criterii  teorici.  La  maggior  parte  de^ 
autori  che  si  cimentarono  a  mettere  in  pratica  le  nuove  idee  non 
poterono  resistere  alla  vanità  di  proclamarsi  inventori  del  mutato 
sistema  e  gli  scrittori  che  seguirono,  per  poco  esatta  cognizione  delle 
cose,  per  amore  di  campanile,  o  di  partito,  si  fecero  sostenitori  di  uso 
0  d'altro  maestro,  generando  confusione,  diffondendo  opinioni  erronee. 
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Intonio  a  quest'argomento  la  succinta  lettera  informativa  che  Pietro 
de'  Bardi ,  figlio  di  Giovanni ,  indirizzava  a  Qio.  Battista  Doni,  il 
10  dicembre  1634,  non  solo  per  il  modo  semplice  e  per  la  natura- 
lezza colla  quale  è  redatta,  ma  eziandio  per  la  famiglia  cui  appar- 
teneva il  nobile  fiorentino,  culla  onde  uscirono  i  germi  del  progresso 
musicale,  mi  pare  il  documento  più  attendibile  per  formarsi  giusto 
criterio  del  memorabile  avvenimento.   Tuttavia,  uno   dei  principali 
compositori  di  quel  tempo  vi  è  ommesso,  Emilio  de'  Cavalieri,  famoso 
per  avere  musicato  la  Disperazione  di  Fileno^  il  Satiro  e  il  Gioco 
della  Gieca^  che  ebbero   fortunato   successo,   e   gli   procurarono  la 
carica  di  ispettore  generale  sopra  le  arti  e  gli  artisti.  Se  sgraziata- 
mente non  possiamo  giudicare  il  merito  di  dette   produzioni  andate 
perdute,  la  dettagliata  descrizione  di  Gio.  Battista  Doni   ci  pone  in 
grado  di  apprezzarne  il  valore.  Nel  capitolo  IX  del   Trattato  della 
musica  scenica^  egli  ammette  che  dal  Cavalieri  fu  introdotto  l'uso 
di  vestire  con  note  per  intero  una  azione  drammatica,  ma  soggiunge 
subito:  «  Conviene,  però,  sapere  che  quelle  melodie  sono  molto  dif- 
ferenti dalle  odierne,  che  si  fanno  in  stile,  comunemente  detto  reci- 
tativo, non  essendo  altro  che  ariette  con  molti  artifizi  di  ripetizioni, 
echi  e  simili,  che  non  hanno  che  fare  niente  con  la  buona  e  vera 
musica  teatrale  della  quale  il  signor  Emilio  non  potè  aver  lume  per 
mancamento  di  quelle  notizie  che  si  cavano  dagli  antichi  scrittori  »  ; 
onde  emerge  con  sufficiente  evidenza  che  il  gentiluomo  romano  fallì 
nel  segno,  perchè  delle  idee  professate  dagli  eruditi  non  interpretò  lo 
spirito,  ma  si  restrinse  materialmente  alla  forma  esteriore,  e  non  è 
quindi  da  ritenersi  esatta  Tasserzione  del  Guidetti  che  nella  prefazione 
deirOratorio  Bappresentaaione  di  anima  e  di  corpo  lo  dichiara  inven- 
tore della  musica  scritta  in  stile  recitativo,  conoscendosi  che  il  primo 
ad  offrirne  un  esempio  fu   Vincenzo  Galilei ,  il  quale  imaginò  per 
voce  sola,  con  accompagnamento  di  viole,  il  Canto  del  Conte  Ugo- 
lino,  e  piti  tardi  le  Lamentazioni  di  Geremia.  Gli  elogi  straordinari 
tributati  ad  Emilio  de'  Cavalieri  dall'editore  bolognese  si  potrebbero 
supporre  destinati  ad  esaltare,  per  ragioni  di  lucro  o  di  reclame^  la 
pubblicazione  poco  posteriore  alla  prima  esecuzione,  seguita  in  Boma 
nel  febbraio  1600,  secondo  l'opinione  generale  dopo  la  morte  del- 
l'autore, mentre  mi  fu  dato  stabilire  con  sicurezza,  nei  miei  appunti 

RiwUia  mmieaU  itaMana,  UL  46 
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di  Storia  Musicale ,   che  il  Cavalieri  moiì ,  invece ,  dne  anni  piì 
tardi,  e  precisamente  il  dì  11  marzo  1602  (1). 

La  BappresenUunane  di  Anima  e  di  Corpo  ebbe  luogo  bei  sei 
anni  dopo  l'esecuzione  in  casa  Corsi  della  favola  la  Dafne  di  Ot- 
tavio Binuccini  con  note  del  Peri  e  quantunque  lo  spartito  di 
quest'opera  sia  andato  disperso,  forse  per  le  ragioni  addotte  dal  O- 
razzini  nell'erudita  memoria  Jacopo  Peri  e  la  sua  famiglia,  noe  ri 
ha  dubbio  fosse  stata  creata  per  voce  sola:  il  canto  omofono  e  à 
ritenersi  abbastanza  conosciuto  dagli  antichi  frequentatori  ^  can 
Bardi,  ove  si  ponga  mente  che,  anche  prima  del  Peri,  Jacopo  ConL 
mecenate  e  insigne  dilettante,  si  era  provato  di  adattarlo  alla  ^e» 
favola.  Dei  due  curiosi  frammenti,  rintracciati  da  una  oiusioologa  di 
Copenaghen,  la  signora  Ortensia  Panum,  che  li  riprodusse  nel  Ib» 
kalisches  Wochenhlatt  del  19  luglio  1888 ,  il  brano  sulle  ptick 
non  curi  la  mia  pianta  o  fiamma  o  gelo  ha  il  carattere  distintifi 
della  melopea  deW Euridice^  nonché  di  tutti  gli  altri  lavori  apparte- 
nenti al  Cacciai  ed  al  Perì. 

Con  assennato  paragone  Pietro  de'  Bardi,  conte  di  Vemio ,  ooi- 
fronta  l'ingegno  di  questi  due  compositorì:  «  Il  Peri  aveva  piii 
scienza,  e  trovato  modo  con  ricercare  poche  corde,  e  con  altra  esatti 
diligenza,  d'imitare  il  parlare  familiare,  acquistò  gran  fama.  Oinho 
ebbe  più  leggiadrìa  nelle  sue  invenzioni  »;  ed  invero  i  madrigali  a 
voce  sola  del  Caccini,  benché  ancora  privi  della  condotta  tematiet 
mentre  rappresentano  la  remota  ed  embrionale  origine  dell'aria,  per  k 
facili  e  spontanee  melodie,  ornate  da  abbellimenti  suggeriti  dal  bMfi 
gusto,  si  possono  ritenere  altresì  come  modelli  delle  composizioni  vocali 
che  svilupparono  nel  seicento  e  nel  secolo  susseguente  il  Cavalli,  il 
Cesti,  lo  Scarlatti  e  i  suoi  discepoli  :  aggiungasi  il  libro  delle  Xum 
Musiche^  primo  meritevole  della  qualifica  di  metodo  teorìoo-praties. 
che  servì  di  fondamento  e  guida  alle  scuole  del  bel  canto,  fulgidi 
gloria  d^  Italia.   Nella  declamazione   cantata  in   confronto  del  sw 


(1)  Nei  supracitati  appunti  (Biissegna  NagiùnaHe^  15  norembre  18d3) 
pare  accertate  le  date  della  nascita  (Lucca,  27  giugno  1547)  e  ddla  aaite 
(Firenze,  25  dicembre  1597)  di  Cristoforo  o  Cristofaao  Malrezii,  canoaieo  deOi 
basilica  di  S.  Lorenzo,  maestro  di  cappella  dei  Grandnebi  Francesco  e  Fei£- 
nando  dei  Medici,  autore  di  pregiati  madrigali  e  insegnante  peritissimo;  Jacepo 
Peri  fa  il  sno  più  valente  alanno. 
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miilo>  il  fiorentino  Perì  si  distingue  per  maggiore  e£Beacia  dram- 
aatica;  ivi  la  parola  trova  accenti  caldi  e  vibrati  e  l'espressione  dei 
entimenti  appare  più  intensa,  per  cui  nell'  andizione  del  prologo 
iella  tragedia  nella  Euridice  involontariamente  il  pensiero  è  tras- 
K>rtato  ai  sublimi  monologhi  del  Mad>eth^  del  Bigolettùj  al  Credo 
ìélVOteUo  e  nelle  stanze  di  Tirsi  la  melopea  comincia  a  trasfor- 
Darsi,  il  discorso  melodico  si  delinea  con  eurìtmico  disegno. 

Allorquando  promossi  la  commemorazione  trecentenaria  della  rì- 
òrma  melodrammatica,  ebbi  anzitutto  di  mira  una  iliéta  utile  e 
erìa,  come  qualche  lavoro  che  ne  illustrasse  la  storìa,  ed  infatti  la 
^à  citata  monografia  del  Corazzini  distrusse  le  fiabe  inventate  a 
(anno  dello  Zaeeerino  (Perì),  mettendone  in  luce  le  qualità  perso- 
lali;  il  prof.  Ouìdo  Mazzoni,  da  parì  suo,  seguì  particolarmente  l'opera 
lei  Binuccini  nella  poesia  lirìca,  il  sig.  Warburg  con  erudizione 
)orse  copia  di  inedite  notizie  sulla  parte  artistico-rappresentativa  di 
lueirepoca.  Al  desiderìo  rìmasto  insoddis&tto  di  vedere  anche  con 
)revi  parole  rìcordato  il  Gaccinì,  uno  dei  più  validi  promotorì  dello 
{tile  recitativo,  per  buona  ventura,  mercè  le  intelligenti  indagini  del 
\\^.  Antonio  Calvi,  e  col  gentile  permesso  accordatomi  dall'egregio 
^omm.  Presidente  della  Accademia  del  B.  Istituto  Musicale  di  Firenze, 
30SS0  supplire,  rìportando  alla  fine  di  queste  brevi  note  una  succosa 
relazione,  con  alcuni  dettagli  che  lo  concernono.  Bomano  per  nascita, 
il  Caccini  può  considerarsi  fiorentino,  non  solo  per  il  lungo  soggiorno 
mlle  rìve  dell'Amo,  ma  ancor  più,  come  egli  confessa,  per  l'educa- 
dono  artistica  informata  ai  dettami  del  rìnascimento.  Nemmeno  sarebbe 
ìd  eseludere  l'ipotesi  che  i  suoi  antenati  fossero  orìundi  di  Firenze  : 
Sno  dal  secolo  XY  una  famìglia  Caccini  aveva  quivi  stabile  dimora, 
le  sue  case  furono  quelle  che  vanno  da  via  Pinti  a  via  della  Pergola  (1); 
il  Bosselli  nel  sepultuarìo  cita  una  tomba  ad  essa  appartenente  nella 
chiesa  della  Badia  in  via  del  Proconsolo,  trasportata  dopo  il  restauro 
iel  tempio  nel  chiostro  dei  Cipressi,  ove  è  tuttora  la  lapide  colla 
iscrizione. 

Giulio  Caccini,  sia  per  invidia  degli  emuli,  sia  per  ragione  del 
carattere,  ebbe  momenti  difficili.  Una  lettera  di  Bartolomeo  Pro- 


(1)  6.  Odoardo  Corazzint,  Btorio  Fiorentino  di  Michèle  dei  Corazia.  Fi- 
renze, 1894,  Cellini  e  G. 
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sperìf  estratta  dalla  Cancellerìa  Ducale  di  Modena  (Garte^o  degt 
Ambasciatori  di  Firenze),  reca: 

1593.  Loglio  25,  Firenze. 

U  Sig.'  Gialio  Gaochini  (sic)  Romano  musico  m*  ha  detto  questa  mattin, 
esser  stato  licentiato  dal  Gran  Dnca  con  suo  dispiacere,  se  bene  la  ava  pctr- 
sione  di  200  scadi  (1)  Tanno  era  pocha»  di  tal  licenza  ne  sono  state  casi  t 
persecntioni  de*  suoi  emnli  et  innidiosL  Egli  mi  ha  parimente  detto  di  «riff 
girsene  alla  nolta  di  Boma  se  ben  noglio  credere  che  presentandos^gli  qulèi 
dicevole  partito  non  lo  rifintarebbe  m*ha  pregato  caldamente  ch'io  ricordi  ali  I 
y.*  la  devotissima  sua  servitù  verso  qnella  come  fitcdo. 

Ma  altra  sua  lettera  posteriore  di  soli  cinque  giorni,  del  30  Ingik, 
ci  mostra  un  miglioramento  nelle  disposizioni  del  Sovrano  vent 
l'artista  : 

11  Sig.'  Giulio  Cacdni  Komano  musico  è  stato  di  nuovo  a  trovarmi  et  hiBBi 
mostrato  una  lettera  del  G.  Duca  del  suo  ben  servire,  et  parla  molto  in  sa 
lode  con  magnificare  assai  le  sue  virtudi. 

Se  la  fama  di  Giulio  romano  era  tale  da  farlo  desiderare  ancb 
all'estero,  ciò  nondimeno  egli  tenne  sempre  in  gran  conto  la  sua  po- 
sizione presso  la  corte  medìcea,  talché  quando  nel  1604,  unitamente 
alle  figlie,  fu  dai  Beali  di  Francia  invitato  a  Parigi,  ne  chiese  coi 
lettera  regolare  permesso  al  Oran  Duca: 

Molto  Ulmo  mess.  On.do 

n  Sig'  Ottavio  Rinuocini  mi  ha  detto  per  parte  del  Gran  duca  mio  Sipwf 
che  uuole  che  io  insieme  con  le  mie  donne  andiamo  in  Francia  alla  corte,  ^ 
questo  per  esseme  stato  richiesto  da  loro  Maestà  per  sei  mesi  ma  ehe  dubìtin 
che  io  non  potessi  per  la  mia  malattia  hauta  in  una  gamba.  Prego  V.  8.  fitf  w^ 
a  S.  A.  che  io  non  ho  mal  nessuno,  ma  che  sto  bene  e  son  {ffontissimo  a  fa 
tutto  quello  che  8.  A.  comanderà.  Ben  desidererei  che  rìsoluendod  S.  A.  noa  k 
lasciasse  perdere  Toccasione  de  buon  tempi,  se  bene  mi  rimetto  in  tatto  iIU 
volontà  di  S.  A.  il  quale  saprà  benissimo  tutto  quello  che  d  &rà  di  mestierB  it 


(1)  Nel  libro  di  depositeria  517,  anno  1603  (dieci  anni  dopo  la  lettera  sopn^ 
citata),  a  carte  90,  invece,  si  legge:  Caccini  con  scudi  16  mensili;  ciò  die 
rebbe  lo  stipendio  annuo  a  soli  192  scudi. 
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lueeto  affiire  et  se  per  meglio  intenderlo  S.  A.  comanderà  ch'io  nenga  costassù 
V,  8.  lo  accenni  ohe  ubbidirò  prontamente ,  con  che  me  le  ricordo.  Ser> .  n 
3»   la  preservi.  Di  Firenze  alli  16  di  settemb.**  1604. 

Di  y.  S.  Molto  Ill.'«  S.  Giulio  Caocini  di  Roma. 

li'acquisto  dì  una  casa,  ove  terminò  i  suoi  giorni,  prova  quanto  gra- 
iito  gli  riuscisse  dì  abitare  in  Firenze.  L'autore  delle  Niwve  Mu- 
siche fu  personalmente  bene  accetto  ai  Principi  di  Toscana  ed  altresì 
le  figliuole  con  i  loro  mariti  ebbero  impiego  nella  musica  di  Ca- 
mera a  Pitti.  Francesca  Caccini,  l'autrice  della  Libercurione  di  Bug- 
gero daW isola  di  Ancina^  riscosse,  a  tutto  il  maggio  1627,  la  paga 
di  dieci  scudi  al  mese,  mentre  al  consorte  Oio.  Batt.  Signorini  ne 
erano  assegnati  tredici,  e  la  Settimia,  insieme  col  marito^  Alessandro 
Qhivizzani,  lucchese,  percepirono  rispettivamente  per  parecchio  tempo 
cento  venti  scudi  annui. 

Ecco  la  memoria  deiregregio  Signor  Antonio  Calvi,  occasionata 
dalla  scoperta  della  casa  di  Giulio  Caccini: 

LA  CASA  DI  GIULIO  CACCINI 

Nell'agosto  1894,  avendo  avuto  occasione  di  visitare  il  piano  terreno 
della  casa  al  N**  42  nella  via  Gino  Capponi ,  in  una  piccola  stanza, 
scolpite  suU'architrave  d'una  porta,  mi  venne  fatto  di  leggere  queste 
parole:  Jtdiua  Caccinim  de  Urbe,  Alzati  gli  occhi  al  sofl&tto,  vidi  ch'era 
dipinto  a  grottesche,  con  una  specie  di  medaglione  nel  mezzo,  rappre- 
sentante Apollo  in  compagnia  delle  Muse.  La  pittura  e  lo  scrìtto  mi 
fecero  accorto  che  quella  casa  era  appartenuta  a  Giulio  Caccini  di  Boma, 
il  quale  fu  ai  suoi  tempi  celebre  cantante  e  compositore  di  musica,  al 
servizio  del  Granduca  Francesco  de'  Medici. 

Postomi  a  fare  delle  ricerche,  giimsi  a  conoscere  che  la  casa  era  una 
di  quelle  fatte  erigere  dall'Arte  della  lana  in  un  appezzamento  di  terra, 
posto  dietro  l'orto  dei  Servi  nel  popolo  di  S,  Michele  Visdomini,  vuoisi 
ad  istigazione  del  Duca  Cosimo  I  de'  MedicL 

Nei  documenti  dell'Arte,  che  si  conservano  nell'Archivio  di  Stato,  non 
potei  trovare  quando,  e  a  qual  titolo,  ne  venisse  al  possesso  il  Caccini; 
forse  a  cagione  che,  nel  1601  essendo  avvenuto  in  Calimara  un  incendio, 
non  pochi  di  quei  libri  andarono  danneggiati  o  dispersi,  talché  fra  il 
numero  304  e  il  305  dell'Inventario,  fattone  posteriormente,  trovasi  una 
lacuna,  o  interruzione,  di  dieci  anni,  cioè  dal  1586  al  1596.  E  appimto 
in  questo  tempo  è  presumibile  che  il  Caccini,  addetto  alla  Corte  Medicea, 
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abbia  ottenuto  col  favore  del  Grandaca  gli  fosse  concedata  la  casa;  che 
di  tali  £skTori  si  trovano  molti  esempi  in  qaelle  carte.  Più  fortunate 
riuscirono  le  mie  ricerche  quanto  al  giorno  finora  ignoto  della  morte  di 
Giulio,  perciocché,  al  Registro  dei  morti  della  Città  di  Firenze,  sotto  il 
di  10  dicembre  1618,  trovasi  segnato  '  Giulio  di  Mchelangiolo  Caccini 
Bomano  (seppellito)  nella  Nunziata  «;  ma  invano  ho  cercato  dove  egli 
fosse  precisamente  sepolto,  né  chi  abitasse  dopo  di  lui  quella  casa.  Solo 
vediamo  che,  quasi  cento  anni  dopo,  passò  la  casa,  insieme  con  altre, 
dall'Arte  della  lana  nella  Università  di  S.  Onofrio,  che  Taveva  sempre 
alla  formazione  del  Catasto,  ed  è  la  prima  di  quelle  da  lei  possedute 
nella  strada,  che  cominciò  a  chiamarsi  via  S.  Sebastiano,  dopo  che  i  Pucci 
accosto  alla  chiesa  dell'Annunziata  fecero  edificare  TOratorio  intitolato 
a  questo  santo.  Nel  1777  TUniversità  predetta  concesse  a  livello  la  casa 
a  un  De  lopponcourt,  ed  è  descrìtta  al  Catasto  co'  seguenti  confini: 
a  l"*  via,  2""  fìrati  di  Camaldoli,  3®  e  4''  detta  Arte,  con  decima  di  fio- 
rini 2. 10. 5  Gonfalone  Carro.  Dall'Iopponcourt  passò  di  mano  in  mano 
a  Ivascour,  Amigoli,  Pezzati,  Maestrini ,  ed  oggi  la  possiede  Angiolo 
Viliani. 

Mi  è  grato  di  poter  aggiungere  che  il  Presidente  del  B.  Istituto 
Musicale  di  Firenze  ha  accolto  la  mia  proposta  di  collocare  in  una 
sala  della  biblioteca  dell'Istituto  stesso  l'architrave  della  casa  del 
Caccini  e  la  fotografia  rappresentante  Tafiresco. 

Firenze.  Settembre  1896. 

RlCCABDO  GàNDOLFI. 
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LES  REPRÉSENTATIONS  DE  BAYRETJTH 

V  ingt  ans  après  sa  première  représeotatìon  intégrale  (aoflt  1876), 
VAsm^im  du  Nibelung  vient  d'ètre  repris  à  Bajreuth,  et  ce  <  ja- 
bilé  >  de  l'cearre  géante  est,  &  n'en 
pas  doater,  un  événemeot  artiatique 
de  la  plus  liaate  importance. 

Mais,  en  vingt  ans,  les  ìdées  ont 
évolué  d' nne  manière  décisìTe  ;  le 
Draine  et  la  Masique  ont  été  bonle- 
veraés  et  renonvelés  par  l'Art  wagné- 
rìen,  Ait  de  mìeax  en  mienx  conou, 
de  pine  en  plns  aimé.  La  rictoire  de 
Wagner  est  aujoard'hui  complèto. 

Ausai  ce  n'est  plos  l'heure  d'ex- 
pliqner  le  sujet  de  l'Ameau  du  Ni- 
beUmg;  ce  n'est  plus  le  moment  de 
défendre  oette  (eurre  ctmtre  leB  crì- 
tiqnes  dont  elle  fut  longtemps  l'objet. 
Lea  Ifwteors  de  la  Bimta  n'ont  au- 
caneme&t  besoin  de  telles  explicationa 
OH  de  telles  apologies.  II  est  mSme  „.  jm/u,  {catMt). 

inutile  de  leur  dire  que,  cette  année 

eneore,  les  repréaentatìons  de  Bayrenth  furent  admirables,  et  de 
lenr  démcutrer  l'immense  supériorité  dn  Thé&tre-Wagoer  sur  tons  lea 
auttes  Tfaé&tres.  Je  me  bomerai  dono  à  leur  donner  quelques  détails 
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précis  sur  les  elemento  principaox  de  ces  représentatdons,  et  comme 
la  Rimata  traite  essentiellement  de  masiqne,  c'est  partieDlièreswDt 
àia  elemento  musicaux  oa  de  ceuz  qai  ont  un  rapport  étroit  arac  la 
musique  que  je  me  propose  de  parler  ici. 

Eq  coDBéquence,  et  malgré  l'intérSt  qne  présenteraìent  ces  ques- 
tione, je  ne  décriraì  ni  les  décors,  decora  qai,  toos,  sont  remarqni- 
blement  compris  et  henreusement  réalisés,  ni  des  costames ,  sor 
lesquels  il  y  aurait  quelqnes  réserves  à  faire,  mais  qai  témoigneiit 
d'intéressant«s  rechercfaes.  Les  notes  que  je  sonmeto  ani  lectonrs 
portoront  sur  l'orchestre  et  la  direction  de  l'orchestre,  sur  la  mìH 
en  scène  et  sur  l'interprétation  vocale  et  dramatìqne. 

I. 

La  liste  ofGcielle  des   instrumentistes,   pobliée  pen   arant  les 

<  Fétes  scóniques  »  de  Bayreuth,  comprend  124  noms,  bien  qne  U 

batterie  (trìangle,    tambour,  ctis- 

bales,  etc.)  et  le  glockenspiel  d't 

fignrent  pas. 

Beancoup  de  joumalietes,  più- 
eìeure  musiciens,  et  ceux  dea  audi- 
teurs  qui  avaient  eu  commanication 
de  cotte  liste  en  ont  concln  qoe 
l'effectif  ìnBtramental  venia  pir 
Bichard  Wagner  pour  l'exécntion 
de  sa  Trilogie  avait  été  augmenté 
dans  ane  largo  mesure.  C'est  une 
errenr,  car  la  liste  prévoit  les  rem- 
placements  possibles  :  pour  prendrt 
.  „      ,„,   ,  un  seni  eiemple,  elle  nomme  dii 

K.  Branat  (Mime),  '^     ' 

comistes,  mais  sur  ces  dìx  comistes, 
il7y  en  a  deui  qui  ne  comptont  pas  en  temps  ordinaire,  et  qui  ont 
été  cboisis  ea  TUO  des  suppléances  éventuelles;  le  total  actif  de  boit 
cors  n'est  donc  pas  dépassé. 

On  pent  donc  dire,  en  principe,  que  l'effectif  normal  des  106  ins- 
trumento de  la  Trìl(^e  a  été  conserve.  La  présence  d'nn  cootre- 
basBon  (contrafagoit)  et  celle  d'an  premier  violon  de  plas  ne  000»- 


LBS  REPRÉSKNTATIONS  DB  BATREUTH  723 

ituent  pas  des  dérogations  sensìbles  à  cotte  règie.  Donnons  d'ail- 
eurs  quelqnes  détails  snr  les  deux  points  dont  il  s*agit. 

On   sait  qne  le  qnatuor  de  Bayreuth   est  constìtué,  suivant  les 

ndìcatioDS  précises  de  Wagner,  de  64  instrumentistes,  à  savoir:  16 

premiers  yiolons,  16  seconds  violons,  12  altos,  12  violoncelles,  8  con- 

brebasses.  En  passant,  j'appelle  Tattention  des  chefs  d'orchestre  sur 

ce  point  qae  Wagner,  en  ce  quatuor  vraiment  unìque  au  monde,  n*a 

jamais  voulu,  malgré  le  grand  nombre  de  yiolons  et  d'altos,  que 

Teffectif  des  contrebasses  fùt  supérieur  à  8.  En  Franco  et  en  Italie, 

ce    nombre  est  eonstamment  dépassé,  et,  dans   les  orchestres  des 

grands  concerts  parisiens,  où  le  qnatuor  est  pourtant  loin  de  compter 

un  total  de  64  instrumentistes,  j'ai  toujours  yu  9,  10,  11  et  par- 

fois  12  contrebasses.  Il  en  resulto  souyent  uno  posanteur  extrémo  de 

la  basse,  qui  n'est  pas  plus  accusée,  plus  netto,  mais  simplement 

plus  lourde  que  si  le  nombre  des  contrebasses  était  un  pou  moindre. 

Quei  qu*il   on   soit  d'aillours,  et  pour  en  reyenir  aux  yiolons,  le 

nombre  des  premiers  yiolons  à  Bayreuth  a  très  souyent  été  de  17 

au  lieu  de  16,  et  il  n'y  ayait  à  cola  aucune  espèce  d'inconyénient: 

sur  des  offoctifs  aussi  nourris,  un  instrumentiste  de  plus  n'altero  pas 

sensiblomont  la  proportion.  Ce  yioloniste   supplémentaire  était  un 

Fran9ais,  M.  6.  Frìdrich,  do  Paris,  qui  a  longtemps  fait  partio  de 

la  Société  des  Concerts  dn  Consoryatoiro.  De  memo,  on  1876,  Tor- 

chostro  comprenait  aussi  un  yioloniste  de  Franco,  M.  Laurent,  de 

Montbéliard;  la  coincidenco  est  assez  curieuso  pour  qu'on  on  fasse 

montion.  Puisque  nous  sommos  au  chapitre  des  yiolons,  j'ajouterai 

qu'au  premier  pupitro  le  yiolon  solo  (il  a,  tout  spécialemont ,  un 

important  passago  dans  lo  1®'  tableau  du  Bheingold)  était  M.  le 

professeur  Arnold  Bosé ,  yirtuoso  de  la  chambre  à  Vienne ,  artiste 

do  haute  yaleur,  dont  lo  frère,  Eduard  Bosé,  qui  s'ost  fait  uno  très 

bello  situation  à  Boston,  so  trouyait  au  premier  rang  des  yioloncelles. 

Pour  ce  qui  est  du  controbasson,  Ton   sait  qu*il  ne  figuro  point 

sur  la  partition  originale.  Mais,  en  1876,  aux  répétìtions,  Wagner 

admit  la  possibilité  do  Tutilisor,  comme  3®  partio  de  basson,  au 

graye,  dans  cortains  passagos  (une  noto,  d'aillours,  parlo  de  cotto 

possibilité):  surtout,  il  obsonra  qu'il  pourrait  doubler  ayec  ayantage, 

en  maint  ondroit,  le  tuba  controbasse  (contrabass-tuba),  dont  Tìnto- 

nation,  parfois  incertaine,  manquait  un  pou  de  formoli  sous  lo  for- 


724  ARTE  CONTEMPORANSA 

mìdable  edifico  sonore  de  Torchestre.  Je  ne  saia  si,  au  coare  des 
représentations  de  1876,  Wagner  expérimenta  le  oontrebasson,  mais 
ses  ìntentions,  en  toat  cas,  ne  aont  pas  douteuses,  et  Fon  y  a  été 
fidèle  cotte  année-ci  en  faisant  doubler  lo  eontrabass-tuba  par  un 
contrebasson.  J'ai  en  d'ailleurs  la  partie  de  contrebasson  sous  le» 
youx,  sane  préjudice  de  dem  entretions  sar  la  matiòre,  Fan  avee  le 
controbassoniste,  M.  Fodisch,  Tautre  avec  mon  ami,  réniinent  chef 
d'orchestro  Felix  Motti. 

Bovonons  k  Tonsemblo  de  rorchostre. 

Le  quatuor  a  été  littéralemont  morvoilloux  de  sftreté,  de  sonorité, 
de  souplesse.  Los  flùtes  sont  très  bonnes,  avec  quelques  attaqaes  un 
peu  grosses;  on  peat  en  diro  aatant  des  clarinettes,  sortout  de  la 
clarinette-basse,  et  des  cors  anglais  :  le  premier  titalaire  de  cet  ins- 
tramont,  M.  Eichel,  a  la  faveur  des  musiciens  allemands,  da  moios 
à  co  qu'il  m'a  semblé;  j'avoiie  préférer  les  qualités  de  son  de 
M.  Désiré  Lalande,  excellent  artiste  de  Londres,  dont  les  attaqnes 
surtout  sont  beaucoap  plus  agréables.  Le  groupo  des  hantbois  est 
forme  de  bons  exécutants  ;  néanmoins,  comme  les  années  précédentes, 
lo  premier  hautbois  a  des  attaqnes  très  rudes;  il  lui  est  méme 
arrivé  un  mauyais  départ,  dans  le  S^  acte  de  la  WcLOcOrej  à  la  pre- 
mière représentation.  Taches  légères  en  Téclat  splendide  d'une  exé- 
cution  instrumontale,  qui,  dans  son  ensemble,  est  littéralement  in- 
comparable  ! 

Les  bassons  marchont  parfaitement.  Les  cors^  suporbes,  n'ont  eu 
quo  peu  d'accidente,  et  Dieu  sait  si  leur  rdle  est  périlleux»  depnis 
le  prelude  du  lUteingold  jusqu'au  lovor  de  soleil  du  2<*  acte  de  la 
OòtterdOmmerung!...  En  particulior^  le  premier  cor  —  je  crois  que 
c'est  M.  Emil  Wipperich,  de  Vienne  —  a  mérité  les  plus  vifis  éloges. 
Au  2*'  acte  do  Siegfried,  lorsque  lo  jeune  héros,  en  réponse  au  cbant 
de  rOiseau  des  bois,  fait  sonner  son  joyeux  appel  et  le  propre  motif 
qui  le  porsonnifie,  Texécution  de  ce  solo  sans  accompagnement,  écrit 
très  haut,  très  nuance  et  très  difficile,  a  été  d'une  perfection  sans 
égale. 

Excellents,  les  tuben,  les  trompottes  et  les  trombones.  Le  trom- 
bone-controbasse s'est  tire  à  son  honneur  des  passages  k  déoouvert, 
dangereux  sous  le  rapport  du  caractère  de  la  sonorité,  qui  lui  in- 
combent  dans  la  WalkUre,  au  2«  acte.  Pareilles  félioitations  sont 
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dnes  aiu  harpea,  aax  timbalea  et  à  la  batterìa.  Je  donneisi  un 
ezample  du  soin  qae  l'on  apporto,  k  B&yreuth,  &  ponrroir  les  mohi- 
dres  parties  de  l'orchestre,  en  diaaDt  qae  le  glockenspiel  était  tenu 
par  an  dea  premìers  pianistes  de  l'Europe,  le  jeans  musìcien  Edooard 
Bìaler,  de  Paria,  qnì,  en  oatre,  a  figure  an  nombre  des  répéfeitenrs 
aa  piano  et  «  assìatants  sur  la  sc^e  ». 

II. 

Les  troia  ohefa  d'orcheatre  étaient  Hana  Richtar,  Felis  Motti  et 
Sì^&ìed  Wiener;  de  pina,  la  direction  generale  des  études,  pour 
l'oreheat»,  arait  été  confiée  &  Hans  Itichter. 

Ja  n'ai  pas  en  l'beurenae  fortune  d'entendie, 
comme  chef  d'orchestre,  M.  Siegfried  Wagner; 
mais  je  saia  la  part  sotive  qu'il  a  prìse  &  la 
préparaUon  generale  da  Bù^t  et  les  noavelleB 
qae  j'aì  re^aes  de  personnea  compétentea  con- 
oordeat  toates  aar  ses  capacitós  remarqoables 
de  capellmeister.  Il  a'attaohe  sartoat  à  obtenir 
□ne  exécution  très  claire,  tiès  <  comprìse  »,  de 
style  simple  et  sur,  mais  de  profonde  intelli- 
gence, bien  conforme  &  la  pensée  réelle  do 
maitre,  et  se  montre  l'adversaire  ìmpitoyable 
des  effsta  de  manvaia  goùt,  des  eiagérations 
absnrdes  dont  tant  de  che&  d'orchestre  ont 
snrehargé  l'interprétation  de  la  masìqae  wa- 
gnérienne. 

Foar  ce  qai   est   de   Bichter   et  de  Motti, 
je  les  ai  entendaa  taas  les  deux,  Motti  à  la         sttgbM  (onning). 
répétìtion  generale,  Btchter  à  la  représentatioa. 
Qs  Bont  da  reate  aniversellement  connos,  et  j'arriverais  trop  tard  ai 
je  faisaÌB  ici  leur  biograpbie  oa  lear  él<^.   Mais   la   diSérence  de 
lears  personnalitéa,  de  lear  caractère  moral  et  physiqae,  se  marqae 
nettement  dana   laura  manièrea   respectives  de  préparer  et  de  con- 
daire:  Bichter  impertarbable  et  aonriant,  attentif,  sans  en  avoir  l'air, 
ani  plus  petits   détails ,   servi   par   une   mémoire  indéfectible,  par 
une  oreille  qui  aaisit  à  tia?ers  la  vibration  de  la  masse  aonore  les 
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plus  petites  défoillances,  par  une  yoix  enfin  qui  lai  pennet  de 
chanter  à  chaque  instrumentiste,  avec  une  rare  perfectìon  de  j  ostesse, 
de  nuances  et  de  style,  le  passage  sur  lequel  il  vent  appeler  bob 
attentìon;  Motti,  passionné,  ardent,  foisant  relativement  pan  de  re- 
inarques,  mais  galvanisant  ses  instrumentistes  du  regard  et  da  geete 
—  il  a,  en  particulier,  une  main  gauche  extraordinaire  —  et  ap- 
portant  à  Tinterprétation  da  chef-d'oeuvre  un  sentiment  et  des  in- 
tuitions  qui  mériteut  le  nom  de  genie 

Bien  peu  de  personnes  se  doutent,  dans  le  public,  de  ce  qa'il  &iit 
de  soins  et  de  travail  pour  monter  digneinent  une  oeuYre  comme 
ÌAnneau  du  Nibelung;  et  malgré  la  perfection  des  études  par  h- 
milles  d'instruments,  dirigées  par  Bichter  dans  le  locai  da  petit 
restaurant  qui  se  trouve  à  gauche  du  Festspielhaus^  on  aarait  mvt 
tìplié  les  répétitions  d'ensemble  si  les  dates  l'avaient  pennis.  Ei 
efifet,  il  y  a,  au  point  de  vue  de  la  sonorité  et  de  la  clarté  de  l'eie- 
cution  pour  les  auditeurs,  tout  une  expérimentation  à  faire,  à  laquelk 
les  précautions  les  plus  minutieuses  ne  peuvent  suppléer.  Ce  qui 
résonne  comme  un  tonnerre  dans  la  cave  de  Torchestre  s'entend  parfois 
à  peine  dans  la  salle,  surtout  lorsque  le  public  en  occupo  les  gradìns. 

Cette  remarque  s'applique  particulièrement  ani  cuivres,  placés  toat 
au  fond  de  Torchestre  et  sous  la  scène,  et,  d'une  manière  generale,  ani 
instruments  un  peu  graves,  cors,  bassons,  clarinettes  dans  le  registre 
inférieur,  notes  graves  du  cor  anglais,  etc.  Mais  c'est  peat-étre  poor 
le  tuba-contrebasse,  pour  la  trompettebasse  et  pour  les  cors  que h 
sonorité  plonge  et  s'atténue  le  plus  complètemeni  Cela  est  plus  seo- 
sible  dans  le  Bing  que  dans  les  autres  partitions  du  maitre,  préd- 
sément  parco  que  les  instruments  à  vent  un  peu  graves  et  le  groope 
des  cuivres  ont  à  tout  moment  des  thèmes  à  dessiner  et  que  les 
instruments  à  vent  aigus  et  le  quatuor  sont  fréquemment  très  di- 
yisés  et  d'une  sonorité  très  nourrie  :  qu'on  se  rappelle^  par  exemple, 
la  division  extréme  des  cordes  dans  Torage  du  Rheingold^  la  schio- 
rité  puissante  des  traits  de  violon  dans  le  FeuerMouber  de  la  Wal- 
kUre^  où,  de  plus,  tout  le  petit  orchestre  des  bois  joae  à  eSeeti& 
couplets  (tous  les  hautbois,  toutes  les  flùtes,  toutes  les  clarìnettee, 
augmentées  encore  d'un  instrument  supplémentaire,  une  petdte  cla- 
rinetto en  ré). 

Précisément,  la  sonorité  du  quatuor,  celle  surtout  des  viobns,  est 
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celle  que  la  dìsposition  de  Torchestre  cache  attónue  le  moìns;  d'où 
la  necessitò,  lorsque  le  quatuor  joue  à  plein  dans  la  nuance  forte 
et  spécialement  dans  les  tons  très  diésés,  d'obtenir  des  instruments 
à  vent  graves  —  qu'il  domine  de  ses  sonorités  ardentes  —  une  ac- 
centuation  plus  vigoureuse,  une  fermeté  et  une  energie  plus  grandes 
que  d'babitude.  Il  devient  indispensable  que  ces  instruments  jouent 
très  en  dehors,  faisant  emerger  leurs  motifs  des  vagues  sonores  que 
les  cordes  font  pour  ainsi  dire  déferler  au-dessus  d'eui.  Mais  dans 
quelle  mesure  fautil  les  pousser  en  ce  sens P  à  quel  moment  l'efiFet 
Youlu  est-il  atteint?  G'est  ce  que  Texpérience  seule  peut  apprendre, 
et  c'est  pourquoi,  à  la  répétition  generale,  tandis  que  Motti  conduisait 
l'orchestre,  Bichter,  qui  devait  diriger  la  première  représentation, 
se  tenait  dans  la  salle,  prenant  note  des  passages  qui  demandaient 
à  étre  encore  travaillés,  et  de  ce  qui  ne  «  sortait  >  pas  ou  devait 
ètre  mis  plus  complètement  en  lumière. 

Dans  la  salle  se  trouvait  aussi,  bien  que  Tétat  de  sa  sante  ne  lui 
permit  pas  de  s'occuper  activement,  à  aucun  tifare,  des  études  ni  des 
représentations,  un  illustre  vétéran  des  grandes  exécutions  wagné- 
rìennes,  Hermann  Levi,  directeur  general  de  musique  à  Munich, 
avec  qui  je  me  suis  longuement  entretenu  de  ces  divers  détails.  Il 
est  certain,  par  exemple,  qu'à  la  répétition  generale,  dans  la  scène 
finale  de  la  Qótterdàmmerung^  au  moment  où,  pour  la  première 
fois,  le  motif  de  la  lAébeserlósung  alterne  avec  le  thème  de  Sieg- 
fried, on  n'a  pas  entendu  une  note  de  ce  demier  motif,  sur  lequel 
cependant  quatre  cors  et  la  trompette-basse  se  réunissent,  tant  le 
flot  sonore  des  violons  le  couvrait;  à  la  première  représentation  il 
sortii  dayantage,  mais  fut  cependant  plutdt  devine  que  nettement 
per§u.  De  méme,  en  plusieurs  endroits  (le  WalkUrenritt  est  le  type 
de  ce  genre  de  passages),  la  note  d'élan  qui  forme  Tattaque  d'un 
grand  nombre  de  motifs  héroiques  (la  dominante  menant  à  la  to- 
nique  par  saut  de  quarte  ascendante),  n'était  pas  toujours  entendue; 
il  faut  noter  que  ces  thèmes  héroiques,  au  grave,  sont  presque  tou- 
jours confiés  aux  cors  ou  à  la  trompette-basse,  et  souvent  à  ces  ins- 
truments associés. 

Il  va  sans  dire  que  de  telles  remarques  ne  sont  tolérables  qu'en 
raison  de  Tincomparable  excellence  de  l'ensemble  :  on  ne  songe  à  les 
faire  que  parco  que  le  résultat  obtenu  est  merveilleux.   Les  juges 
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les  plus  difficiles,  aa  sortir  d'émotìons  sana  analogaes,  ne  peafat 
se  rabattre  que  sur  des  poìnts  d'importance  très  seoondaire,  poiatB 
que  rexpérìenoe  pratìque  des  premières  représentations  permet  arale 
de  perfeetionner.  Les  anditeurs  qui  ont  entenda  à  Bayreutìi  le  Femer- 
Bouber  de  la  Wofttfre,  la  Bkemfahrt^  la  scène  des  Nomea  et  la  Marche 
fnnèbre  de  la  G^tterdàmmerung^  le  WaJdweben,  le  prelude  dn  3* 
acte  et  la  Traversée  du  Feu  de  Siegfried^  l'Orage  et  rApparìtioi 
dn  Walhall  an  dernier  tableau  du  Bheingold^  ceux4à  savent  qi^ 
miracles  furent  réalisés  au  Théàtre  Wagner  ;  ceux-là  ont  éprouTé  da 
impressions  musicales  et  poétiques  qu*ils  ne  sauraient  onblief  de 
leur  vie. 

Une  chose  qu'il  faut  signaler,  c'est  la  tendance  des  capellmeister 
allemands  —  tendance  conforme  à  l'esprit  de  Wagner  —  à  batire 
les  mesures  binaires  plus  simplement  que  nous  ne  fìdsons  d'habitué 
en  Franco,  c'est-à-dire  en  décoroposant  moins.  Très  souvent,  là  où 
nous  battons  à  quatre  temps,  ils  battent  à  deux  temps,  alla  breve, 
sans  pour  cela,  bien  entendu,  que  le  mouyement  pris  soit  plus  ra- 
pide. A  égalité  de  vitesse,  la  marche  de  Tanhhàuserj  par  exemple, 
est  infiniment  plus  noble,  plus  cheyaleresque,  battue  à  deux  temps 
que  battue  à  quatre,  et  il  n'est  pas  besoin  de  disserter  longtemps 
sur  les  temps  forts  et  Mbles  pour  en  comprendre  la  raiaon.  De 
méme  dans  la  WalkUre,  au  1^  acte,  ainsi  que  je  Tayais  toujours 
suppose,  Bichter  méne  la  plus  grande  partie  du  monologue  de  Sieg- 
mund  à  deux  temps,  et  Tétude  de  la  musique  (1&  divisìon  de  plo- 
sieurs  mesures  en  deux  groupes  temaires)  conflrme  absolument  eette 
fafon  de  procéder.  La  division  en  quatre  temps  par  le  chef  d'or- 
chestre, ou,  si  Ton  préfère,  la  décomposition  des  deux  temps  esa»- 
tiels  de  manière  à  indiquer  les  quatre  temps,  n'est  utile  que  dans 
la  première  partie  du  monologue,  avant  les  points  d'orgue  sur  Tappe!: 
«Walse!  W&lse!>  (1). 

Ce  principe,  battre  très  fréquemment  à  deux  temps,  avec  la  &- 
culté  de  décomposer  en  quatre  —  soit  dans  les  passages  où  les  sob- 
divisions  rythmiques,  les  rythmes  intérieurs  de  la  mesure  exigent 


(1)  Pour  étre  plas  précis,  disons  qae  Bichter  bai  à  qaatre  temps  jotqa'à 
rentrée  da  motif  de  TEpée  à  la  trompette  en  ut  (tnesnre  2  de  la  page  sis,  da» 
la  partition  rédnìte  par  EUndworth);  à  partir  de  oe  motif,  il  bai  à  deox  tenpa 
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que  les  instrumentistes  soient  conduits  et  teniis  sur  chaque   temps, 
soit  enoore  an  débnt  des  mouvements,  afin  d'établìr  a?ec  précision 
tous  les  départs  et  tous  les  rythmes  et  de  «  lancer  »  ensnite  l'or- 
chestre —  est  de  pratique  constante  en  Allemagne.  En  particulier, 
les   chefs  d^orchestre  wagnériens,  Bìcbter,  Motti,  Siegfried  Wagner, 
Levi ,  Tappliqnent  toutes  les  fois  que  l'occasion  s'en    présente  et 
avec  nne  intelligence  remarquable.  Je  citerai  deux  petites  obsenra- 
tions  à  ce  snjet,  observations  que  j'ai   tout  justement  faites  cette 
année  à  Bayreuth.  A  la  première  représentation,  lorsque  le  prelude 
du  3®  acte  de  Siegfried  coinmen9a,  j'eus,  place  dans  la  salle  obscure 
et  simple  auditeur  perdu  dans  le  public,  Timpression  très  nette  que 
Bichter  battait  les  quatre  premières  mesures  k  quatre  temps;  aus- 
sitdt  après,  je  sentis  que  la   mesure  était   battue  à  deux   temps: 
l'orchestre,  «  rassemblé  »  et  mis  en  allure,  sous  la  main  du  chef, 
corame  un  cheval  docile,  était  lance  dans  le  véritable  mouvement 
(une  idée  plus  rapide,  d'ailleurs,  que  celui  des  premières  mesures), 
et  tout  le  prelude  fut  mene  ainsi»  superbe  de  caractère  et  d'élan, 
jusqu'au  lever  du  rideau.  Dans  ce  méme  prelude.  Motti  pousse  en- 
core  plus  loin  le  principe  de  la  simplification  des  temps  à  battre: 
après  avoir  battu  à  deux  temps,  il  cesse  de  diviser  méme  la  mesure 
au  moment  où  entrent,  aux  cuivres,  les  formidables  «  harmonies  du 
Voyageur  »  ;  laissant  tout  le  reste  de  l'orchestre  conserver  l'allure 
acquise  et  bondir  sur  le  rythme  de  la  Chevauchée,  sur  le  motif  de 
rétemelle  Nature  (qui  s'applique  ici  k  Erda),  et  le  thème  de  la  Fin 
des  dieux,  il  ne  regarde  plus  que  les  trompettes  et  les  trombones  ; 
les  deux  bras  tendus  vers  leur  groupe,  il  semble  les  saisir  à  pleins 
poings,  maintenir  de.  toute  sa  force,  pendant  la  mesure  entière,  leur 
clameur  tragique,  et,  frappant  seulement  le  premier  temps,  il  fait 
éclater  chaque  fois,  de  deux  mesures  en  deux  mesures,  leur  accord  de 
tonnerre. 

L'un  et  l'autre,  sur  ce  point  —  la  fenneté  et  l'égalité  du  son,  lorsque 
les  instruments  à  vent  ont  des  accords  à  tenir  —  apportent  des  soins 
extrémes.  Au  cours  d'une  des  répétitions  de  Siegfried^  arrivant  à  un 
puissant  accord  de  ré  majeur  que  les  cuivres  ont  à  tenir  à  la  fin 
da  1^'  acte,  Bichter  disait,  à  moitié  riant,  à  moitié  sérieux  :  «  Celui 
qui  ne  le  tiendra  pas  jusqu'au  bout  est  un  làche  !  »  (Ber  ist  ein 
feiger  Mann!).  L'un  et  l'autre  capellmeister,  d'autre  part,  s'appli- 
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quent  d'une  fa9on  remarquable  à  obtenìr  et  à  graduer  le  crescendi^: 
ìls  le  font  commencer  au  j[>oìnt  précis  où  Wagner  le  marque  —  ee 
qui  est  plus  rare  qu'on  ne  pense  — ,  ìls  lui  donnent  une  élastidté, 
une  chaleur  merveilleuses;  ils  lui  attribuent  avec  raiaon  une  tré 
grande  importance,  et  savent  que  c'est  un  des  facteurs  les  plusdf- 
namiques  de  l'expression.  Mais  ìls  ne  considèrent  pas  l'idée  de  cn 
scendo  comme  forcément  liée  à  Tidée  d'accélératìon  du  mouvemect 
erreur  également  très  répandue  ;  et  rien  n'est  aduiirable  comme  ceti» 
houle  constante  de  Tìntensité  sonore,  yariant  du  pianissimo  le  plos 
délicat  au  fortissimo  le  plus  éclatant,  avec  une  sùreté  et  une  variété 
de  gradations  qui  donnent  à  l'ensemble  orchestrai  la  souplesse  méme 
de  la  vie. 

Il  y  a  peu  de  chose  à  dire  des  mouvements  :  on  se  doate  bien  qi» 
personne  ne  les  possedè  comme  les  capellmeìster  de  Bayreuth,  ei 
accord  d'ailleurs  avec  les  héritiers  de  Wagner  et  tous  les  musideis 
qui  ont  gardé  des  souvenirs  précis  sur  les  exécutìons  de  1876.  Sins 
cesse,  on  a  rimpression  que  «  c'est  bien  cela  »,  et  que  cela  ne  poar 
rait  étre  autrement!  Le  seul  point  où  —  peutétre!  —  une  légère 
critique  pourrait  étre  basardée,  est  le  Liebeslied  de  la  WalkUre,  qui 
a  paru  un  peu  lent  à  plusieurs  musiciens  présents  aux  Fesispiek 
de  1876;  ce  mouvement  est  du  reste  un  peu  moins  rapide  que  celnì 
que  Levi  a  toiyours  adopté.  Dans  le  prelude  du  Eheingoìdj  Bìcht^ 
méne  l'entrée  successive  des  cors  et  la  première  exposition  du  motif 
complet  sur  l'accompagnement  des  violoncelles  plus  lentement  que 
la  deuxième  partìe  de  ce  prelude,  celle  où  les  cordes  dessinent  i& 
figures  en  valeurs  moindres,  et  les  raisons  n'en  sont  pas  très  diffi- 
ciles  à  trouver.  Au  début  du  second  tableau,  il  conduit  égalemeot 
la  première  apparition  du  Walhall  plus  lentement  que  tous  les  ante 
retours  du  méme  motif  (1).  Au  2®  acte  de  la  Walkare^  Motti  ^ 
Bichter  mettent  leurs  soins  à  assurer  l'observation  de  ce  que  Wagne 
a  écrit  pour  le  passage  de  la  fin  du  prelude  aux  phrases  vocales  de 
Wotan:  Dasselhe  Zeitmaass  (le  méme  mouvement),  et  ils  y  réas* 
sissent,  malgré  la  perturbation  qu'apporte  si  souvent  l'entrée  de  la 
voix,  avec  une  précision  étonnante  (2). 

(1)  Getta  exposition  da  motif  do  Walhall  oorrespondrait  à  pen  près,  aree  lui, 
à  J  =9  56;  les  antres  appari tions  da  motif  correspondraient,  en  mojenne,  kj=^ 

(2)  A  ane  recente  ezécation  parìsìenne,  le  moavement,  en  ce  passtge,  dereuit 
à  peu  près  de  moìtié  plus  lent... 
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Le  Fetserzauber  de  la  WaikUre  est  mene  plus  lentement  que  par- 
tout  ailleurs,  et  Bichter  surtont  accentue  cette  tendance  :  on  ne  sau- 
raìt  s'en  plaindre,  car  l'effet  obtenu  est  d'une  incomparable  solennìté 
en  méme  temps  que  d'une  mélancolìe  sublime.  De  plus,  gràce  à 
cette  largeur  du  mouvement,  ]es  traits  des  vìolons  ont  une  sonorité 
meilleure,  les  harpes  sortent  mieux,  et  Fon  per90it  des  détails  que 
nulle  autre  exécution  n'avait  encore  mis  en  lumière.  De  plus,  ce 
mouvement  large  maintenu  depuìs  Taffirmation  definitive  du  ton  de 
mi  majeur  (orchestre  seul^  embrassement  de  Wotan  et  de  Brùnn- 
hilde)  (1),  conduit  à  des  vérifications  excellentes,  tant  au  point  de 
vne  musical  pur  qu'à  celui  de  Texpression  dramatique  juste:  ainsi, 
le  motif  du  Sommeil  de  Brùnnhilde  se  présente  toujours  avec  le 
méme  mouvement  —  la  méme  durée  d'unite  rythmique  —  qu'il  soit 
écrit  en  noires  ou  en  croches,  et  telle  est  évidemment  l'intention  de 
Wagner. 

Le  prelude  du  1*'  acte  de  Siegfried  est  plutdt  un  peu  plus  ra- 
pide avec  Bichter  qu'avec  les  autres  capellmeister  allemands;  par 
contre,  dans  la  scène  de  la  forge,  le  quatre-temps,  ponctué  de  coups 
de  marteau  sur  l'enclume,  a  semblé  un  peu  plus  lent  que  d'ordì- 
naire.  Dans  la  Gòtierdàmmerung,  la  Marche  funebre  est  plutdt  moins 
lente  avec  Motti,  Siegfried  Wagner  et  Bichter  qu'en  la  plupart  des  exé- 
cutions  d'Àllemagne  et  de  Franco.  Dans  la  scène  finale,  ils  évitent  de 
précipiter  les  appels  de  doubles  croches  qui  résonnent  avant  l'entrée  de 
la  voìx  {Siarke  Scheite  schichtet  mir  dori);  ils  les  ralentissent  plutdt, 
de  manière  à  ne  pas  leur  donner  un  accent  trop  belliqueux,  trop 
brìllant,  et  à  conserver  à  ce  passage  son  caractère  de  glas  héroique, 
le  glas  d'un  monde,  le  glas  de  la  force,  de  la  puissance  et  de  la 
splendeur,  annon9ant  la  fin  des  Héros  et  des  Dieux. 

Pour  compléter  ces  remarques,  je  donnerai  ici  les  durées  des  actes 
du  Ring  et  de  son  prologue,  mesurées  à  la  première  représentation, 
que  conduisait  Bichter.  Celles  qui  correspondent  aux  directions  de 
Motti  et  de  Siegfried  Wagner  en  sont  d'ailleurs  très  voisines.  Ces 
durées  sont  arrétées  à  la  minuter  ronde  ;  par  conséquent  l'erreur  ab- 


(1)  Jasque-là,  tout  est  mene  à  deaz  temps,  dans  un   ìnoavemeut  à  peu  près 

identiqne  à  celai  de  Levi,  mais  moins  rapide,  très  sensiblement,  que  ceni  de 
Scbach,  Stranss  et  Fischer. 

Rinsta  mutieaìi  italiana.  111.  47 


solne  n'y  atteiot  pas  trente  sseondes,  ce  qui  est  tari  peo  si  r« 
compare  cette  errenr  à  la  rsleor  totale  de  chiqoe  dnrée,  et  à  Ya 
ttent  compte  dee  petits  ìncidents  de  représentstioii,  ineideDts  ìn:p*&- 
sibles  à  préfoìr  et  &  éviter. 

Bheingold:  2*  29-.  —  Die  Waìitìlre:  1"  acte,  l""  5-;  2«  atte, 
l"»  30";  3»  aote,  1^  11°.  —  Siegfried:  1"  act«,  l""  23»;  2*  aete. 
l""  15";  3«  acte,  !*•  21»  —  Gòtterdammermig :  1"  tcte,  1^  55": 
2*  acte,  l*"  1-,  3"  acte,  1"  15". 

in. 

A  Bayreatb,  la  mise  eD  scène  de  l'ensemble  dramatiqne ,  It 
plastiqae  dea  gronpes,  celle  dea  individus,  sont  l'objet  de  aoins  a- 
trgmes  et  d'aSbrts  contjnas.  On  ne  fvnrait  tn^ 
en  remercier  les  personnes  qui  s'occupent  de  cete 
important«  partie  de  l'art  W^^iérìen,  et  toot 
spécialement,  l' intelligeBce  supérìenre  qnì  est 
r&me  dea  représentations ,  qui  prèside  à  twit. 
contrdle  tout ,  imprime  à  tout  l'energie  de  soa 
zèle  et  la  ferreur  de  sa  foi.  La  ?euve  do  maitit 
illustre,  entre  toutes  ses  preoccupati  ons,  s'appliqu 
très  eipressément  &  obtenir  dea  interprètes,  con- 
sidérés  comme  indiridualités  et  comme  coUeeti- 
vìtés,  l'expreBsion  juste,  la  mise  en  érideace. 
claire,  complète,  estbétiqne  en  méme  temps. 
de  la  sìgniRcation  vraìe  de  l'oenTre.  Or,  poor 
cela,  la  mise  en  scène,  qni  va  de  l'atilisatìm  n- 
tionnelle  da  décor  et  du  mouvement  des  masse 
Jnsqu'au  détail  de  cbaque  mimique  ìndiridaellt 
est  un  moyen  tout  &  fait  essentiel.  L'optiqw  dt 
la  scène,  l'arrangement  barmonieux  et  expresàf 
des  groupes,  l'attitude  et  le  geste  des  persM- 
M.  ?T<*diicii9  (ubeiich).  iiages ,  toutes  1X9  cboses  étaìeut  capitales  un 
yeui  de  W^er,  et  l'on  peut  dire  qne  sa  mo* 
sique  méme  est  profondément  plastique.  La  danse,  aelon  Wagner,  est 
l'iùnée  des  autres  arts,  art  foncièrement  direct ,  intniUf ,  DDifersel  : 
or,  qu'est-ce  qne  la  danse,  an  sens  general  et  rraiment  bnmain  da 
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ot,  sìnon  la  mimique  eipressive,  réglée,  graduée,  développée  par  des 
thmes  successife? 

Fénétrée  de  cet  esprit,  M^^  Wagner  prépare  toas  les  artistes  ;  se- 
màée  par  M.  Jalias  Enìese,  Fémineot  directeur  de  la  scène  à  Bay- 
luth,  et  par  le  régisseur,  M.  Anton  Fachs,  ayant  enfin  pour  colla- 
>rateur  direct  son  fils,  elle  prend  ces  interprètes,  lorsqu'ils  savent 
lusicalement  lears  rdles  et  en  ont  salsi,  grosso  modo^  les  prìncipaux 
ipects  dramatiques:  elle  leor  apprend  alors  à  dire  et  à  jouer  ces 
Ues,  selon  la  tradition  vraie,  selon  l'esprit  vérìtable  de  Toeuvre, 
sprìt  et  tradition  qui  n'existent  guère  dans  les  autres  théàtres 
llemands. 

lei  encore,  le  résultat  est  admirable.  Deux  puissances  s'y  mani- 
3stent,  qui  se  réunissent  pour  en  assurer  la  plénitude  et  la  beante  : 
'est  d'abord  la  fidélité  scrupuleuse  à  tout  ce  que  Wagner  a  écrìt 
t  dit,  à  tout  ce  que  Ton  sait  de  ses  intentions  ;  et  ensuite,  c'est  la 
ompréhensìon  personnelle,  une  compréhension  faite  tout  d'abord  de 
«ntiment  sincère,  passionné,  d'émotion  intiuie,  de  piété  pour  l'oeuvre 
it  pour  le  maitre ,  puis  fortifiée  par  la  réflexion  et  l'étude.  Cotte 
;ompréhension-là  s'exerce  toujours  dans  le  sens  où  va  l'idée  de 
iVagner;  elle  devine,  elle  complète,  elle  restitue  ce  qui  fat  pensé 
m  révé  mais  qui  n'avait  point  laissé  de  trace  écrìte,  et  parachève 
linsi  au  mieux  la  réalisation  du  Drame  wagnérìen. 

J'en  choisis  un  exemple,  au  demier  tableau  du  Rheingoldj  et 
l'autant  plus  volontiers  qne  ce  point  a  surpris  beaucoup  de  specta- 
;eurs,  probablement  peu  familiarìsés  avec  le  texte  précis  de  la  par- 
sition  originale.  Fafner,  après  avoir  tue  Fasolt,  entasse  tout  le  trésor 
lu  Nibelung  dans  un  grand  sac,  et  s'éloìgne  ;  Wotan  est  demeuré 
triste  et  sombre;  mais,  lorsque  le  palaìs  divin  rayonne  à  ses  yeux^ 
loré  par  la  splendeur  du  coucbant,  il  saisit  une  épée  dédaignée  par 
les  Géants,  et,  en  signe  de  la  grande  pensée  qui  vient  de  naitre  en 
lui  —  la  pensée  créatrice  des  Héros  —  il  élève  solennellement  ce 
glaive  et  salue  sa  nouvelle  demeure,  en  lui  donnant  le  nom  de 
Walhall.  Ce  gesto  de  Wotan  est  indiqué  en  toutes  lettres  sur  la 
partition:  il  est  capital,  on  le  fait  sur  la  plupart  des  théàtres  alle- 
mands  —  pas  sur  tous!  —  et,  quant  à  moi,  je  l'ai  toujours  vu.  Mais 
les  interprètes,  et  un  grand  nombre  d'auditeurs  aussi,  n'en  compren- 
nent  pas  toujours  la  signification  et  l'importance...  En  1876,  Wagner 
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s'aper^nt  de  cotte  ìncompréhension  ;  il  vit  de  plus  qua  l'on  ne  Ibisah 
pas  attention  à  l'Epée  avant  le  gesto  de  Wotan:  lorsque  le  Dieali 
saisissait  et  Télevait,  boaucoup  de  spectateurs,  ne  Tayant  point  foe 
dans  lo  trésor,  ignoralent  sa  provonance,  et  n'avaient  pas  romarqué 
quo  les  Géants  Teussent  jugéo  sans  valeur.  D'où,  sur  un  carnet  de 
Wagner,  la  présonce  d'nne  note  portant  snr  la  nécessité  de  donner 
à  Fafher  uno  mimique  qui  soolignàt  son  mépris  du  glaiye.  En  om- 
séquence,  et  interprétant  avec  une  par&ite  intelligence  cette  note  de 
Wagner,  voici  ce  quo  Ton  fait  maintenant  à  Bayreath:  Fafiier,  aehe- 
vant  do  ramasser  le  trésor,  apor90Ìt  TEpée  qui  s'y  trouve;  il  li 
prend,  la  soupèse,  Télève  devant  lui  pour  bien  se  rendre  compte  de 
sa  nature  et  de  sa  valeur,  gesto  très  accentué  qui  fixe  l'attention 
du  spectateur.  Le  public  voit  dono  quo  cette  Epée  vient  de  Nibelheim, 
où  elle  a  été  forgée  par  les  Nains,  et  il  voit  quo  Fafner  la  dédaigne, 
car,  après  un  court  examen,  lo  Géant  fait  un  geste  significatif  de 
mépris,  et  rojette  loin  de  lui  l'Epée,  cette  lame  de  fer  qui,  pour  ses 
yeux  éblouis  par  TOr,  pour  son  désir  quo  TOr  seul  fascine,  est  un 
objet  dépourva  de  valeur.  Ainsi,  aux  yeax  de  tous,  Fafher  dédaigne 
TEpée,  cette  Epée  qui  le  tuera... 

L'espace  me  manque  pour  énumérer  ici  toutes  les  mimiiques  par- 
ticulièromont  belles  et  expressi ves,  tous  les  groupements  superbes 
qu'il  nous  a  été  donne  d'admirer  dans  lo  Ring  de  Bayreuth.  Au 
point  de  vuo  de  la  place  des  personnages  dans  le  dècer,  je  citerai 
Tannonco  de  la  mort,  au  2®  acte  de  la  Walktìre.  Au  point  de  vue 
de  la  mise  en  scène  au  sens  habituel  du  mot,  je  citerai,  toujours 
au  2®  acte  de  la  WalkUre,  le  combat  de  Siegmund  et  de  Handingt 
combat  merveilleusement  réglé,  dont  la  fougue,  la  violence  faroucbes 
sont  tragiques  à  fremir.  Dans  Siegfried^  le  combat  de  Siegfiried  et 
da  dragon,  si  difficile  à  réaliser  noblement  et  d'une  fofon  tant  soit 
pou  vraisemblable,  a  été  de  boaucoup  supérieur  à  tous  ceux  quo  j*ai 
vus  sur  les  théàtres  allemands.  A  la  fin  du  3®  acte  de  la  Walkurej 
nous  n'avons  pas  eu  rencombrante  pyrotechnie  en  honneur  sur  bien 
des  scènes  allomandes,  italionnes  et  fran9aises:  la  musique,  moios 
couverte  par  le  sifflement  de  la  vapeur,  y  gagno  en  clarté  et  en 
beante;  de  plus,  il  est  naturel  quo  le  proscenium  demeure  libre  de 
flammes,  puisqu'aux  tableaux  où  ce  memo  décor  reparaitra  (Siegfried, 
3*  acte,  Oòtterdàmmerung^  1^  acte),  il  sera  de  tonte  impossibilité 
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'y  laisser  voir  le  moindre  petit  bout  de  fournaìse;  enfio,  cette  dis- 
ositioD  a  Tavantage  de  laisser  la  silhouette  de  Wotan  constamment 
isible,  découpée  en  noir  sur  la  rougeur  flamboyante,  tandis  qu'il 
'éloigne  à  pas  lents,  et  que  le  motif  des  adieux  s'éplore  aux  violon- 
elles  sous  les  prestìgieuses  magies  sonores  du  Feu. 

Comme  mimiqoes  individuelles,  il  faudrait  oiter  tant  de  passages 
uè  je  puis  à  peine  efiBeurer  ce  chapitre.  Cependànt,  dans  le  Rheingold, 
appelle  Tattentioii  sur  toutes  les  évolutions  des  Filles  du  Bbin,  au 
remier  tableau  (1),  et,  au  second,  sur  la  manière  dont  ìi^^  Brema, 
uivant  les  indications  de  ìl^^  Wagner,  a  mis  en  évidence  le  caractère 
e  Fricka  —  c'est-à-dire,  au  fond,  les  courtes  yues  et  les  ingénieux 
golsmes  de  la  sagesse  humaine  et  des  conventions  qu'elle  édicte  — 
ans  la  scène  qu'on  pourrait  appeler  «  la  tentation  de  l'Or  ».  Fricka, 
Qsidìeuse,  tandis  que  les  Dieux  et  les  Géants,  immobile»  et  muets, 
coatent  Loge,  se  glisso,  dans  une  lente  marche  oblique,  jusqu'à 
iOge  d'abord  (Taugte  tvohl^  etc.),  puis  revient,  du  m§me  mouve- 
aent,  par  un  retour  presque  circulaire,  jusqu'à  Wotan,  pour  lui 
iemander  de  se  rendre  maitre  de  l'Or.  Toutes  les  mimiques  d'Albe- 
ich  et  de  Mime  sont  parfaites;  dans  la  scène  entro  Waltraute  et 
{rìinnhìlde,  au  1^  acte  de  la  Gòtterdàmmerung,  la  plastique  fait 
lairement  ressortir  l'incompatibilité  radicale  des  sentiments  exprimés 
>ar  les  deux  femmes,  la  contradiction  entro  deux  mondes,  désormais 
pposés  par  les  désirs  qui  les  animent,  mais  qui  pourtant  vont  l'un 
t  Tautre  à  leur  porte  ;  les  mouvements  individuels  des'  Walkyries 
ont  réglés  à  miracle,  et  je  n'en  finirais  pas  de  noter  tout  ce  qui, 
n  ce  sens,  est  digne  de  remarque. 

Je  veux  signaler  un  point  ancore,  bien  qu'il  sorte  un  peu  du  pré- 
ent  paragraphe  sur  la  mimique  et  la  mise  en  scène:  il  montrera 
iu  moins,  et  par  là  nous  ne  nous  éloignons  pas  trop  du  sujet,  avec 
[uelle  autorité,  quelle  intelligence  et  quel  soin  ìi^^  Wagner  mot 
n  lumière  des  passages  négligés  partout  ailleurs...  Il  y  a,  au  3®  acte 
le  la  WalkUre,  une  petite  phrase  admirable  de  couleur  mystérieuse 
t  raeDa9ante,  dite  par  Siegrune  en  réponse  à  une  question  de  Brùnn- 
lilde:  Nach  Osten  toeithin  dehnt  sich  ein  Wald...  C'est  l'aflFaire 


(1)  Ces  é?olatioD8  scéniqaes  ont  été  réglées  sor  la  mnsìqoe  (d'après  une  lettre 
lobliée  par  les  Bayreuiher  Bldtter)  par  les  soins  de  M.  Siegfried  Wagner. 
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de  cinq  mesures,  mais  combien  belles!  et,  par  malhear,  à  tontes  la 
exécutioDs  qoe  j'aì  entecdues  josqn'ici,  la  pfarase  de  Sìegmne  i 
toujours  passe  ioaperfiie ,  saos  expressìoD,  sane  valenr,  qnelcwqiM^ 
gàchée  par  l'iDlerprète,  emportée  daDs  le  traìn  general  de  l'orchestn; 
&  Bayrenth,  gràce  à  l'indìcation  eipresae  dont  j'aì  &tt  mention  più 
baiit,  un  léger  ralentissemeiit  se  prodatt,  Siegrane  fait  un  paa,  nie 
brève  mimiqae  qui  porte  en  quelque  fa^u  sa  réponse  en  avant;  ellt 
comprend  ce  qu'elle  cbante,  et  le  chante  selon  le  caractère  justeiet 
c'est  une  beante  de  plus  qui  se  manifeste  dana  la  richesss  du  chef- 
d'ceuTre! 

IV. 

Le  ròle  de  Wotan  était  confié  k  M.  Cari  Perron,  de  Dresde,  od 
artiste  de  grande  valenr,  qui  avait  déjà  cbanté  &  Bsyreuth,  remu- 
quablement,  le  r&le  d'Amfortas. 

M.  Ferron  a  quelque  peine  à  venir  à  boat 

du   rOIe   terrìble  de  Wotan.  Dana  les  parti» 

très  chantantea,  très   cbaleoreuses,  ob  l'oi- 

chestre  joue  à  pleine  sonorité  (par  exemple,  li 

débnt  des  adieui),  il  manque  un  pen  d'éclat; 

d'autre  part,  en  certains  paasages  dn  BÀeitt- 

gold,  l'artiate  a  montré  one  tendance  à  cbao- 

ter  bas;  mais  ces  imperfectìons  n'ont  pas  da 

qaoi  trop  surprendre ,   en   un   rAle   de  cettc 

étendue  et  de  cotte  dìEBcnlté.   J'aìme   mìeui 

insìster  sor  les  pointa  oti  M.  Ferron  a  ménte 

les  plus   grande  éloges:   ce   sera   d'abord  U 

tenue  generale  du  rOle,  pleine  de  stjle  et  de 

Doblesse;   ensuite,  toiit  ce   qu'il   chante  dani 

Siegfried,  soas  le  nom  et  le  costume  dn  Vo^ 

geur;  enfin  et  sortout,   le  récit   qa'il   bit  i 

H.  Pemn  (woUn).  BrQunhilde ,  au  2*  acte  de  la  WaOtsre.  Gel», 

ce  fut  un  des  points  calminants   de  toat  1> 

^M^;  jamais  je   n'ai   estenda   ce    récit  de   la  sorte,  gradué  vtc 

cet  art  pur,  cotte  dmplìcìté  grandiose,  et  mettant  ainsi  en  lurnièn 

le  ionnidable  contenu  dramatiqne  de  l'explicatioD  donneo  par  l'eeprìt 

de  Wotan  ì  son  propre  désir. 


LES   RKPBiSaNTATIONS  D 

BrQDDhilde  était  jouée  par  ìi""  Lilli  Lehmann  et  Gulbraoson. 
M^"  GulbransoD,  une  jeune  Saédoise  douée  d'une  voìi  superbe  au 
timbra  très  clair  et  très  bomc^De,  a  été  forinée,  daos  l'étude  du 
rSle,  par  M»»  Wagner,  et,  gràce  à  cet  en- 
seignement,  elle  s'est  montrée  une  BrOnn- 
hilde  de  tout  premier  ordre.  L'ayant  moina 
vue  et  entendue  que  M""  Lehmann,  je  n'ai 
pu  suivre  auBsi  bien  le  détail  de  son  ìnter- 
prétatìon,  qui  m'a  para,  d'ensemble,  fort 
belle  et  fort  dramatique.  M"'  Lilli  Leh- 
mann, an  2*  acte  de  la  WeUMre,  m'a  par- 
ticulièrement  ému  lorsqu'elle  s'f^enouille 
aux  piedg  de  Wotan;  ici  ancore,  une  mise 
en  scène  eicellente,  admìrable  d'intelligence, 
soulìgne  &  Boubait  les  intentious  de  Wagner: 
à  Toir  le  pére  et  la  fille  ainsi  rapprochés 
pour  la  tragique  confidence,  onìs  l'un  Jl 
l'autre  par  la  tendresse  douloureuse  de  leur 
attitude  et  de  leur  geste,  armés  d'armes 
presque  pareilles,  drapés  de  la  méme  pour- 
pre,  on  comprend  tont  de  suite  que  Brùsn-  m.  BustuiiK  (sitgrHia). 
bilde  est  bien   le   c(eur  de   Wotan ,  son 

désir,  son  vouloir  d'amour,  son  deuxìème  mei  (aein  zteeiUs  Ich),  el 
le  décbiremeut  qui  va  se  produire  bientòt  prend  déjà  toute  sa  si- 
gnificaUon  !  L'artiste,  en  ti'"'  Lehmann,  est  également  très  belle  au 
Réreil  de  la  Walkjrie,  dana  Siegfried  (ce  n'est  pae  trop  sa  fante 
si,  à  la  fin  de  ce  3*  acte,  ses  forces  la  trabissent  un  peu),  et  dans 
toute  la  Gotterdihnmertmg.  En  la  dentière  scène  surtout,  elle  fait 
prenve  d'une  autorité,    d'une  graDdeur,  d'une   émotion   Traiment 


Le  persoant^e  de  Siegfried  a  été  tenu,  tour  à  tour,  par  M.  QrQ- 
ning  et  par  M.  Burgstaller,  que  j'ai  entendns  tous  les  deui.  k  man 
grand  regret  —  j'arais  gardé  de  son  rSle  de  Tannhaeuiser  un  sou- 
TCDÌr  très  ému — je  n'ai  pas  été  satisfait  de  M.  Qruning:  non  sen- 
lement  il  manque  de  force  dans  le  registre  élevé,  malgré  le  charme 
de  sa  Toii  dans  le  medium,  mais  il  joue  trop  en  acteur,  suivant 
des  formules  de  métier,  et  neglige  des  parties  entières  du  ròìe  ;  au 
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3®  acte  de  Siegfried,  par  exemple,  il  s'est  montré  toat  à  fait  insnf- 
fisant,  tandis  qu'il  avait  été  fort  agréable  au  2*.  M.  Bargstaller, 
lui,  est  un  très  jeune,  un  débutant,  forme  à  Bayrenth  mème:  il  a 
des  qualiiés  exceptionnelles  de  jeunesse ,  de  siucérité ,  de  nai?eté  ; 
aussì,  dans  le  P'  acte  de  Siegfried  et  dans  le  2%  il  est  un  Sie^ried 
bien  vivant,  bien  ignorant,  bien  nature,  qui  mérite  des  éloges  sans 
réserve.  Ce  résultat  fait  honneur,  surtout,  à  M.  Eniese,  lequel  Fa 
préparé  avec  un  zèle  et  une  compétence  qu'il  est  superfiu  de  louer. 
Au  3®  acte,  le  ròle  est  trop  dur  pour  sa  voix.  Dans  la  Gòtter- 
dàmìnerung^  il  a  deui  scènes  excellentes,  celle  où  il  boit  le  phìltre 
et  celle  où  il  vient  chercher  Brùnnhilde  pour  le  compte  de  Gunther. 
Par  contre,  au  2^  acte,  il  est  mediocre:  sa  gaucherie  et  son  inexpé* 
rience,  charmantes  dans  Siegfried,  lai  deviennent  ici  une  gène  cruelle; 
pourquoi,  d'autre  part,  chante-til  tellement  face  à  la  salle  qu'il 
tourne  le  dos,  presque  constamment,  à  tous  ses  interlocuteurs? 
C'est  ce  que  je  n'ai  pu  comprendre  encore...  Au  3®  acte,  il  joue 
mieux,  et  serait  franchement  bon  si  son  ergane  ne  le  trahissait  beau- 
coup,  l'obligeant  à  donner  presque  tous  ses  la  en  voix  de  téte.  Bref, 
c'est  une  recrue  des  plus  intéressantes,  qui  présente  tout  au  moins 
une  benne  partie  du  role  avec  la  couleur  et  le  caractère  voulus. 

M.  Gerhaeuser,  en  Siegmund,  aura  quelque  mal  à  me  faìre  croire 
que  Ton  doive  saisir  la  poignée  de  TEpée  dès  la  première  mesure  da 
deuxtemps  Siegmundheiss^ich,  avant  les  mots:  Ich  fass^es  nun!  mais 
il  est  fort  possible  que  j'aie  tort,  et  ne  demando  qu'à  ètre  persuade. 
Certains  défauts  de  sa  voix  me  demeurent  également  assez  désagréables, 
mais  je  ne  le  louerai  jamais  trop  de  sa  conviction,  de  son  ardeur,  et 
de  son  émotion,  car  il  paraìt  vraiment  comprendre  et  aimer  son  per- 
sonnage.  La  voix  de  M°>®  Sucher  (Sieglinde)  a  beaucoup  perdu  ;  l'ar- 
tiste reste  belle  néanmoins.  Je  ne  suis  pas  sur,  pour  tout  dire,  qu'elle 
comprenne  et  sente  réellement  les  rdles  qu'elle  joue:  bien  des  choses, 
chez  elle,  me  semblent  artifìciellement  acquises  et  apprises,  et  cela  se 
manifeste  de  deux  fa^ons,  d'abord  dans  une  certaine  raideur  méca- 
nique  du  gesto,  ensuite  dans  une  exagération  fUcheuse  qui  Tempeche 
souvent  de  se  tenir  au  juste  degré,  et  la  conduit  à  forcer  les  effets 
dramatiques.  Il  est  peu  admissible,  par  exemple ,  que  Sieglinde, 
lorsqu'elle  s'élance  entro  Hunding  et  Siegmund ,  fasse  un  gesto  de 
commandement  et  prenne  une  mine  impérieuse:  Hunding  lui  aurait 
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ordu  le  cou  sur  Theure!  du  reste,  Wagner  indique  le  jeu  de  scène 
le  Sieglinde,  et  dit:  «  avec  une  expression  inquiète  »  {mit  hesorgter 
Miene).  Malgré  ces  remarques,  M°>®  Sucher  n*a  pas  été  mal  au 
L®'^  acte  de  la  WàOoUre^  et  elle  fut  très  benne  au  2*  et  au  3^  Elle 
^t  M°^^  Lehmann  rivalisèrent  heureusement  dans  cet  adieu  sublime 
)ù  la  mère  re^oit  de  la  viergo  les  fragments  de  TEpée  et  la  pro- 
nesse  des  gloires  futures  de  Siegfried:  on  eùt  dit,  dans  la  splendeur 
espressive  du  geste,  dans  Textase  poignante  de  Tattitude,  deux  sta- 
^ues  animées  par  miracle,  mais  deux  statues  qui  chanteraient,  ayant 
lux  lèvres  un  jaillissement  divin  de  melodie  ! 

Une  révélation,  ce  fut  Tinterprétation  d'Erda  et  de  Waltraute  par 
M™®  Schumann-Heink.  Cette  artiste  modeste  et  consciencieuse  est 
louée  d'une  magnifique  voix  de  contralto,  dont  elle  se  sert  admi- 
rablement.  Elle  possedè  un  style  parfait;  Tarticulation  est  d'une 
netteté  incroyable;  enfin,  tout,  dans  le  rdle  dramatique  comme  dans 
le  chant,  est  compris,  senti,  rendu  simplement,  sans  recherche  de 
mauvais  goùt,  avec  une  sùreté  et  une  largeur  dignes  d'étre  propo- 
sées  comme  exemples. 

Il  faut  que  j'abrège ...  Et  pourtant,  que  d'éloges  à  donner  à 
M.  Wacbter  (Fasolt  et  Hunding),  à  M.  Elmblad  (Fafner  et  Hagen), 
tous  deux  bors  pair  par  leurs  qualités  d'interprètes  et  leur  intelli- 
gence! Si  M.  Oross  est  un  Gunther  assez  faible,  si  M.  Grengg, 
lorsqu'il  doublé  M.  Elmblad,  est  un  Hagen  convenable,  sans  plus, 
M"*®  Reuss-Belce  est  bien  dans  le  rdle  assez  court  de  Gutrune,  et 
M"®  Weed  dans  colui  de  Freia.  M™«  Brema  est  une  Frìcka  sans 
égale  jùsqu'ici:  elle  cbante  à  merveille,  et  joue  avec  une  dignité  et 
une  force  tragique  des  plus  remarquables;  je  regrette  de  ne  pas 
pouYoir  en  parler  davantage,  et  exprimer,  en  motivant  chaque  point| 
toute  Tétendue  de  mon  admiration.  M.  Burgstaller  tient  le  petit 
ròle  de  Froh  avec  chaleur  et  avec  charme;  M.  Bachmann  est  un 
Donner  de  benne  allure.  M.  Vogl,  toujours  sur  la  brèche,  est,  avec 
M™^  Marie  Lehmann,  le  seul  interprete  de  1876  qui  se  retrouve  en 
1396  au  «  j  ubile  »  du  Ring.  Malgré  les  défaillances  de  sa  voix,  il 
demeure  encore  le  meilleur  Loge  qui  se  puisse  rencontrer:  artiste 
des  plus  intelligents,  il  possedè  l'exacte  tradition  de  ce  rdle  qu'il 
créa.  Les  Nornes  sont  chantées  par  M"*^*  Marie  Lehmann,  Beuss- 
Belce  et  Schumann-Heink,  qui,  toutes  trois,  y  sont  excellentes.  Les 
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Filles  du  Rhin  sont  M^^«  von  Artner  (Woglinde)  —  dont  la  toìi, 
agile  et  brillante,  aurait  une  tendance  à  monter  lorsqae  Tartiste  li 
force ,  ce  qui ,  Yu  sa  belle  sonorìté ,  est  du  reste  bien  ÌDutile  —, 
W^^  BOsing  (Wellgunde)  et  Mii«  Fremstad  (Flosshilde)  :  l' une  et 
l'autre  se  tirent  tout  à  fait  bien  de  leurs  parties  respectìves.  Ajoa- 
tons  que  M^«  von  Artner  chante  aussi,  et  très  agréablement,  TOiseia 
de  la  forét,  au  2^  acte  de  Siegfried. 

Mime  est  interprete  par  un  jeune  débutant,  forme  à  Bayreuth, 
M.  Breuer.  Moins  uhertrieben  que  le  célèbre  Lieban,  plus  proche  de 
la  tradition  de  Schlosser,  M.  Breuer,  que  M.  Eniese  a  remarquable- 
ment  préparé,  est  parfait  de  tout  point;  sa  personnalité  se  dévelop- 
pera  encore,  et  certaines  choses  prendront  sans  doute  une  sìgnìficatioD 
plus  intime,  mais,  tei  quel,  le  résultat  est  d'une  exceptìoimelle  ?a- 
leur:  il  n'y  a  pas  une  seule  critique  précise  à  formuler,  ùù  e^ 
surpris  et  ravi! 

Enfin  M.  Friedrichs  (Alberìch),  nous  apparait  comme  un  artiste 
hors  ligne,  le  plus  extraordinaire  peut-§tre  qui  ait  joué  catte  année 
à  Bayreuth.  Tragique  au  possible,  pourvu  d'un  talent  d'articolatira 
et  d'accentuation  qui  ne  saurait  Stre  surpassé ,  vivant  son  ròle ,  le 
faisant  vivre  pour  les  spectateurs  avec  le  plus  puissant  réalìsme  drs- 
matique,  M.  Friedrichs  a  été  TAlberich  révé  par  Wagner  —  c'est 
tout  dire. 

...  Ce  réve  de  Wagner  —  le  Ring  vivant  sur  la  scène,  dans  son 
intégrante  et  dans  sa  pleine  signification  —  nous  Tavons  vn,  noos 
Tavons  entendu  à  Bayreuth,  gràce  à  la  pensée,  au  vouloir  qui  prési- 
dent  aux  Festspiele^  gràce  également  au  concours  de  talents,  de  bonnes 
volontés,  de  dévouements  qu'on  a  su  grouper  et  diriger  à  Bayreutli. 
Je  n'ai  pu  nommer  tout  le  monde,  et  il  ne  m'a  été  possible,  d'aube 
part,  que  de  traiter  une  paride  des  questions  relatives  à  la  réalisi- 
tion  de  Tceuvre  colossale;  du  moins  ai-je  essayé  de  faire  que  ces 
notes  pussent  renseigner,  sur  quelques  points  précis,  les  lectenn 
soucieux  de  savoir  dans  quel  esprit  Ton  doit  mettre  en  scène  etin- 
terpréter  les  chefs-d'ceuvre  de  Richard  Wagner. 

Alfrbb  Ernst. 


LA  NUOVA  RAPPRESENTAZIONE 
DEL  **  DON  GIOVANNI  .  DI  MOZART  A  MONACO 


1  ornata  che  sia  finalmente,  a  Monaco,  la  primavera,  e  qnando 
già  a  rapidi  passi,  benché  mal  volentieri,  si  va  incontro  all'estate; 
qaando  la  «  Sezession  »  e  il  «  Palazzo  di  cristallo  »  riaprono  le 
lor  porte,  si  può  star  certi  che  anche  Ernesto  Possart  contribuirà 
del  suo  meglio  per  rendere  interessante  la  stagione  d'estate,  tanto 
pei  forestieri  che  pei  cittadini.  Ciò  non  avviene  certamente  per  l'im- 
pulso di  motivi  artistici  soltanto.  La  posizione  di  un  intendente  del 
teatro  di  Monaco  impone  dei  riguardi  straordinari  a  ciò  che  rappre- 
senta l'affare,  tanto  più  che  dopo  la  morte  del  geniale  Luigi  II,  le 
cose  dell'arte,  in  questa  città,  si  sono  incamminate  verso  una  riu- 
scita men  favorevole.  Finché  però  si  raggiunga  un  soddisfacente 
equilibrio  fra  due  punti  di  vista  così  opposti,  non  c'è  bisogno  di 
impensierirsi  troppo.  L'abilità,  il  segreto,  il  merito  di  Possart  con- 
siste appunto  nell'aver  sempre  raggiunto  cotesto  equilibrio.  Egli  co- 
minciò con  dei  cicli  wagneriani  che  furono  opera  eminentemente 
artistica;  poi,  l'anno  passato,  ci  allestì  le  rappresentazioni  delle 
«  Nozze  di  Figaro  »  che  riuscirono,  a  rigor  di  stile,  assolutamente 
perfette  ;  e  ancora  quest'anno  egli  ha  trovato  l'avvenimento  della  sta- 
gione, e  ci  ha  offerto  la  nuova  messa  in  iscena  del  «  Don  Giovanni  ». 
L'ammirazione  e  l'amore  che  oggi  il  mondo  intero  sente  per  il 
lavoro  magistrale  di  Mozart,  in  principio  non  era  veramente  così 
universale.  Mozart,  a  suoi  tempi,  era  per  molti  modi  stimato  più 
come  virtuoso  che  come  compositore.  E  precisamente  la  sua  opera 
più  profonda,  il  «  Don  Giovanni  »,  a'  suoi  primi  passi,  si  avvenne 
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piti  d'una  volta  in  un  pubblico  dì  vista  corta.  Le  fastose  opere  di 
Salìerì,  per  esempio,  piacevano  ai  viennesi  molto  più  che  le  opere 
del  maestro  tedesco.  Ma  questi  due  compositori  poi,  in  quanto  al 
favore  goduto  presso  il  pubblico,  furono  sorpassati .  da  Dìttersdorl 
È  un  fatto  veramente  singolare,  che  l'opera  di  questo  maestro  popo- 
lare «  n  matrimonio  di  Figaro  »,  a  BrQnn,  fece  battere  in  ritìimta 
il  «  Don  Oiovanni  »  di  Mozart  Oltre  a  ciò,  quando,  nel  1794,  si 
rappresentò  al  teatro  delFHaymarket  di  Londra  il  «  Don  Giovanni  > 
di  Oazzaniga  e  il  direttore  Federici  lo  rammendò  qua  e  là  innestan- 
dovi dei  pezzi  propri  non  che  altri  di  Sarti  e  di  Guglielmi,  Da  Ponte, 
che  allora  copriva  a  questo  teatro  l'ufficio  di  poeta,  non  rìuacì  ad 
introdurvi  che  una  sola  aria  del  lavoro  di  Mozart,  l'aria  del  cata- 
logo. I  fiorentini,  nel  1857,  ritennero  che  il  «  Don  Giovanni  >  del 
maestro  tedesco  fosse  musica  antiquata  ed  iperborea  e  perciò  la  fisdiia- 
rono  ;  ebbene,  nella  critica  di  Berlino  del  1790  noi  troviamo  Tanti- 
tesi  perfetta  di  questa  opinione  :  «  Mozart  col  suo  ^  Don  Giovanni  ' 
ha  voluto  scrivere  qualche  cosa  di  straordinario,  di  inimitabile  ;  Io 
straordinario  vi  è  certamente,  ma  non  l'inimitabile  e  il  grande! 
Quest'opera  è  il  prodotto  del  capriccio,  dell'umorismo,  della  vanità, 
ma  non  è  stato  il  cuore  che  ha  creato  ^  Don  Giovanni  '  »  ;  e  via  di 
seguito  con  altrettali  sciocchezze.  Simili  opinioni  dissennate,  nelle 
quali  il  «  Don  Giovanni  »  s'avvenne  anche  in  altri  luoghi,  dimo- 
strano che  Mozart,  a  quell'epoca,  non  godeva  che  poca  stima  come 
compositore  di  opere.  Tuttavia,  queste  circostanze  non  decisero  me- 
nomamente la  sorte  avvenire  del  lavoro. 

Ognun  sa  come  i  direttori  dei  teatri  trattano  le  opere  che  ven- 
gono loro  affidate,  siano  pur  bellissime  e  tali  che  in  nessuna  parte 
potrebbero  esser  migliorate.  Essi  spostano  e  rivolgono  a  diritto  e  t 
traverso  tutto  ciò  che  ha  una  data  disposizione  nel  dramma  e  come 
e  dove  piace  ad  essi.  Questa  tendenza  sovvertitrice  non  risparmiò 
certo  il  lavoro  di  Mozart  Al  contrario,  egli  ha  dovuto  soffrire,  più 
di  qualunque  altro,  che  si  attentasse  alla  sua  disposizione  originaria 
col  pretesto  di  arrecarvi  dei  miglioramenti,  i  quali  si  convertivano 
senza  dubbio  in  pessime  manipolazioni.  A  dir  il  vero,  il  maestro 
stesso  si  vide  costretto  a  por  mano  egli  pel  primo  al  disordine.  La 
rivalità  dei  cantanti  e  delle  cantanti  di  Vienna  gli  porse  occasione, 
nel  1788,  come  risulta  dal  suo  giornale,  di  inserire  nella  nuova  opera 
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l'aria  di  Ottavio  ii<^  11  «  Un  vincolo  delFamicizia  »;  per  Zerlina  e 
XiOporello  egli  yi  aggiunse  il  duetto  «  Per  queste  tue  manine  »;  e 
per  Elvira  scrìsse  Tana  «  Mi  lascia  l'ingrato  ».  Tuttociò  egli  fece 
a  malincuore;  ma  che  importava  e  che  importa  al  virtuoso  se  ra- 
zione resta  inceppata,  se  i  caratteri  vengono  alterati  e  si  disegnano 
male;  che  importa  loro  anzi  se  un'opera  d'arte  in  genere  sia  dan- 
neggiata, purché  la  loro  voce  abbia  campo  di  farsi  applaudire? 

E  si  cominciò  ben  tosto  a  prendersi  anche  la  libertà  di  cambiare 
il  titolo  dell'opera.  «  Il  Dissoluto  punito  »  o  «  Il  Don  Giovanni  > 
diventò  presto  «  Don  Juan  »  —  «  Don  Jean  »  —  «  Der  Herr 
Johann  ».  L'avviso  che  annunciava  la  prima  rappresentazione  del- 
l'opera a  Innsbruck,  nel  1800,  ne  dava  il  titolo  a  questo  modo: 
4L  Don  Juan  o  il  convito  di  pietra  ».  In  quello  di  Leibach  nella 
Camicia  (1815)  è  detto  perfino  così  :  «  Un'avventura  di  Don  GHo- 
vanni  in  Ispagna  ossia  il  convito  di  pietra  ».  Anche  il  titolo  che 
adottò  il  direttore  di  musica  Neefe  di  Dessau  nella  sua  traduzione, 
non  è  gran  che  di  cattivo  :  «  Il  dissoluto  punito,  ossia  :  tanto  va 
r orcio  per  VacqiAa  ch'egli  si  rompe  ».  Secondo  l'usanza  d'allora, 
Neefe  germanizza  pure  i  nomi  dei  personaggi  :  Don  Giovanni  si 
chiama  il  Signor  di  Schwànkereich,  Zerlina  diventa  Bosine,  Ottavio 
il  Signor  di  Frischblut,  di  Leporello  si  fa  un  Fickfack,  e  così  di 
seguito. 

Queste  saranno  piccolezze,  ma  esse  tuttavia  caratterizzano  il  modo 
con  cui  si  manomettevano  le.  cose  essenziali.  Se,  per  esempio,  il 
dramma  giocoso  di  Da  Ponte  —  il  giornale  di  Mozart  lo  chiama 
perfino  opera  buffa  —  coU'andar  del  tempo  potè  diventare,  sugli 
avvisi  e  sui  libretti,  un'opera  tragicomica,  un'opera  tragica,  poscia 
un'opera  romantica  e  finalmente  una  grande  opera,  queste  speciali 
denominazioni  arbitrarie  danno  già  di  per  sé  stesse  a  vedere  in  qual 
guisa  stolta  e  rovescia  si  comprendeva  tutto  quanto  il  lavoro.  Una 
grande  opera  esige,  prima  di  tutto,  delle  imponenti  masse  corali. 
Ebbene,  non  si  esitò  punto  a  introdurre  nel  «  Don  Giovanni  »  co- 
teste  masse.  Fu  per  tal  modo  che  nel  finale  del  primo  atto  si  ebbe 
il  famoso  coro  della  libertà,  la  stretta  all'unisono  ed  altro  ancora. 
Nella  partitura,  dì  tutto  ciò  non  vi  ha  la  minima  idea.  Il  &moso 
viva  la  libertà  non  è  cantato  che  da  Don  Giovanni.  Ma  sarebbe  pur 
la  bizzarra  e  scipita  cosa  se,  nella  casa  di  un  gentiluomo,  dei  con- 
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tadini  ubrìacatìi  mentre  ricevono  degli  ospiti  di  alto  rango,  sì 
tessero  a  cantare  un  coro  inneggiante  alla  libertà.  Il  coro  all'onìsono, 
come  ho  detto,  è  ancor  esso  un'aggiunta.  Tutto  quel  passo  è  inteso 
solamente  come  un  insieme  delle  sette  persone  principali.  Il  coro  ia 
genere,  nell'originale,  rappresenta  una  parte  molto  subordinata.  SA- 
tanto  in  due  posti  si  connette  bene  all'azione,  cioè  nella  settim 
scena  del  primo  atto,  col  ritornello  la  la  la  la^  e  nel  secondo  fiule, 
alle  linee  : 

e  È  tatto  poco  in  confronto  colle  tae  colpe, 
Vieni,  vi  sono  delle  pene  anche  maggiori!  » 

Considerando  queste  difformazioni,  chiunque  può  ageTolmente  for- 
marsi un'idea  dei  cambiamenti  cui,  a  poco  a  poco,  andò    soggetto 
tutto  quanto  il  testo.  Io  non  alludo  tanto  alla  imperìzia  delle  tra- 
duzioni in  sé.  Esse  erano  sin  da  principio  inesatte  e  scipite,  come 
son  quasi  tutte  le  traduzioni  dei  libretti.  —   Del  resto,    pare  ékt 
Mozart  avesse  avuto  il  presentimento  di  questo  disordine.    Poiché, 
secondo  notizie  degne  di  fede,  il  figliuol  suo  possedeva  una   tradu- 
zione libera,  ma  molto  significativa,  che  il  padre  aveva  scrìtto.  Sf(v- 
tunatamente  di  questa  traduzione  non  si  conservano  che  dei  fram- 
menti. —  No,  io   lo  ripeto,   non   è  delle  traduzioni   che   intendo 
discorrere,  ma  è  di  qualche  cos'altro.  Venuta  l'occasione  di  rappre- 
sentar l'opera  in  lingua  tedesca,  i  recitativi  secchi   (ossia  cantati) 
furono  convertiti  in  un  dialogo  recitato;  per  tal  modo  si  venne  a 
lasciare  ai  riduttori  una  libertà  sconfinata  di  abbreviare  o  allungare 
questo  dialogo  come  lor  pareva  e  piaceva.  Eochlitz,  per  esempio,  li 
cui  riduzione  si  adopera  anche  oggi  moltissimo,  sentì  la  necessità  di 
abbellire  i  pensieri  e  le  espressioni  di  Da  Ponte.  Egli   vi  insinuò 
delle  riflessioni  ampollose,  diede  ai  caratteri  un  colorito  diverso  e  ia 
certi  punti  giunse  perfino  a  trattare  il  dialogo  collo  stile  dei  «  Ma- 
snadieri »  di  Schiller.  Nell'ambiente  rococò  del  «  Don  Giovanni  > 
questo  stile  è  cosa  buffa  davvero.  Ma  l'arbitrio  più  matto  se  lo  prese 
un  altro  riduttore   —  probabilmente  Spiess  —   quando,  a  sangue 
freddo,  aggiunse  tre  personaggi  all'azione.  Questi  erano  uno  sbirro, 
un  eremita  e  un  negoziante.  Secondo  Freisauff^  essi  avevano  tatti 
le  loro  scene  con  Don  Giovanni.  «  Tali  scene,  mantenute  nel  gusto 
d'allora,  ricordano  molto  forte  il  Kasperltheater  e  le  arlecchinate 
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ihe  piacevano  generalmente  a  Vienna  e  che  evidentemente  non  ave- 
rano  altro  scopo  che  quello  di  divertire  il  pubblico  con  ischerzi  molto 
itupidi  e  grossolani  ».  La  scena  col  negoziante,  che  precedeva  Tul- 
imo  finale,  fu  mantenuta  nella  maggior  parte  dei  teatri  fino  a  tutto 
1  1830.  Don  Giovanni,  invece  di  pagare  delle  cambiali,  le  brucia  e 
fa  cacciar  fuori  di  casa  il  negoziante  dai  suoi  servi.  La  scena  col- 
l'eremita,  che  aveva  luogo  prima  del  duetto  del  cimitero,  si  rappre- 
^ntò  più  di  rado.  11  suo  punto  culminante  più  scipito  consisteva  in 
siò,  che  Leporello  scambiava  le  parole  dell'eremita.  Don  Giovanni 
domanda  all'eremita:  «  di  che  cosa  vivi  tu?  »  L'eremita  risponde: 
«  di  radici  e  di  erbe  ».  —  Leporello:  «  Che?  11  briccone  mangia 
i  soldati  a  piedi  ed  a  cavallo  ?  »  (1).  U  su  nominato  scrittore  osserva 
ragionevolmente  a  questo  proposito.  «  Le  tre  scene  descrìtte  non  po- 
tevano essere  che  un  risultato  del  gusto  dominante  allora  a  Vienna, 
un  gusto  oltremodo  affettato  e  stravagante.  Esse  dimostrano  abba- 
stanza sino  a  qual  punto  si  ignoravano,  in  quell'epoca,  le  mirabili 
bellezze  del  capolavoro  di  Mozart  ». 

Nei  paesi  stranieri,  di  queste  storpiature  se   n'ebbe  un   numero 
minore,  per  la  semplice  ragione  che  s'era  più  soliti  a  rappresentare 
l'opera  in  italiano  di  quel  che  avvenisse  in  Germania.  Ora,  si  ca- 
pisce facilmente  che  nel  nostro  paese  dovessero   sorgere  delle  sene 
proteste  contro  questo  vituperevole  abuso.  11  primo  passo  che  si  fece 
fa  quello  di  adottare  di  nuovo  i   recitativi   originali.  In  parte  ciò 
erasi  praticato  fin  dalla  metà  del  nostro   secolo.   Più   tardi,   per  i 
medesimi  motivi,  andarono  alla  stampa  delle  traduzioni  più  coscien- 
ziose e  più  esatte,  come  quelle  di  Viol,  Bitter,   Gugler,  Grandaur, 
Wolzogen,  Kalbeck,  Vaupel  e  di  altri.  Perfino  una  commissione  di 
direttori  teatrali  tedeschi  si  radunò,  nel  1883,  sotto  la  presidenza 
dell'intendente  generale  Perfall,  allo  scopo  di  prendere  accordi  su 
ciò  che  si  riferiva  al  «  Don  Giovanni  ».  Ma  codesti  sforzi  rimasero 
infruttuosi;  «  oggidì,  come  nel  passato,   ogni   gran   teatro   tedesco 
possiede  la  sua  propria  versione  del  ^  Don  Giovanni  '  ». 


(1)         Eremit.  —  Von  Wureeln  und  Krdutern 

Lepofdlo.  —  Was?  Der  Kerl  frisst  FuasvóOc  und  Reiter? 

La  pronaDcia  tedesca  paò  marcare  quella  certa  analogia  di  suono,  che  esiste 
fra  le  parole  pia  importanti  delle  dne  frasi.  N.  d  T. 
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Parecchi  uomini  di  nota  esperienza,  tra  i  quali  specialmente  Gngk, 
rivolsero  a  poco  a  poco  la  loro  attenzione,  oltre  che  alla  scena,  aoebe 
alFesame  della  parte  musicale.  Essi  confrontarono  ciò  che  s'era  fitto 
in  processo  di  tempo  con  quel  che  erasi  praticato  antecedentemestt 
ossia  riscontrarono  le  partiture  alterate  con  la  partitura  originale 
posseduta  dalla  signora  Yiardot-Oarcia  e  con  altre  copie  di  vbIotb 
quasi  uguale,  che  rimontavano  al  secolo  passato.  Così  pure  pareeehi 
direttori  di  teatri,  per  quel  tanto  che  essi  avevano  di  coscienza  ar- 
tistica, utilizzarono  i  risultati  di  queste  ricerche  e  posero  ogni  lor 
buona  volontà  neirallestire  degne  rappresentazioni  di  quest'opera  eoa 
villanamente  deformata.  Insomma,  in  queste  ultime  decine  di  anni 
tutti  si  diedero  un  gran  da  fare,  perchè  finalmente  Mozart  e  Da  Poote 
rientrassero  nel  loro  diritto. 

Emesto  Possart,  da  parte  s^a,  ha  espresso  le  opinioni  che  lo  per- 
suasero a  seguire  la  via  da  lui  battuta,  in  una  conferenza  e  in  ra 
opuscolo  che  la  riproduce.  Questo  scritterello  è  assai  degno  di  esser 
letto,  benché  non  sia  esente  da  errori  e  per  quanto  il  materiale,  cte 
uomini  di  special  competenza  avevano  messo  a  disposizione  dell*aa- 
tore,  non  sia  stato  da  questi  convenientemente  apprezzato.  Possart 
aveva  deliberato  di  mettere  in  chiaro,  che  nell'atto  di  incominciare 
il  nuovo  studio  dell'opera  «  era  cosa  importante  e  preziosa  impreo- 
dere  l'esame  del  testo  e  della  partitura  originale  >.  ^li,  oltre  a  dò, 
ebbe  in  animo  di  persuadere  che,  relativamente  alla  grandezza  dello 
spazio  riservato  agli  spettatori,  alla  forza  dell'orchestra  e  a  tutta  la 
parte  musicale,  dovevano  servir  di  regola  le  prime  rappresentazio&i 
che  ebbero  luogo  a  Praga,  nell'ottobre  del  1787,  sotto  la  direzione 
del  maestro  medesimo,  e  che  bisognava  poi  tener  nel  dovuto  c(»to 
i  progressi  della  tecnica  teatrale  moderna  per  quel  che  concerne  l'ar- 
redamento esteriore,  cioè  le  decorazioni  ed  i  costumi. 

L'idea  non  è  nuova,  ma  è  giusta.  Quando  ci  veAga  dato  di  assi- 
stere ad  una  rappresentazione  del  «  Don  Giovanni  >  di  Mozart,  noi 
vogliamo  che  ciò  che  ci  si  offire  sia  per  l'appunto  l'opera  di  Mozart 
e  non  il  surrogato  di  un  qualsiasi  direttore  di  3cena  o  d'orchestra. 
Però,  in  questo  caso,  dalla  teoria  alla  pratica  c'è  moltissimo  divario. 

Siccome  il  «  Don  Giovanni  »  fu  composto  per  Praga,  siccome 
Da  Ponte  ne  scrisse  i  versi  in  lingua  italiana  e  il  tedesco  Mozart 
li  mise  sotto  le  note  per  artisti  italiani,  e  precisamente  con  riguardi 
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pedali  alla  condizione  del  teatro  e  dell'orchestra  di  Praga  che  egli 
>eii  conosceva  :  siccome,  inoltre,  la  sfera  d'osservazione  del  pubblico 
odierno,  il  suo  gusto,  tutto  ciò  che  costituisce  l'essenza  della  nostra 
^poca,  in  breve,  l'ambiente  esteriore  è  affatto  diverso  da  quel  che  si 
osserva  in  un  periodo  avanzato  del  diciottesimo  secolo,  ecc.,  così,  nel 
ìostro  caso,  ci  si  presentano  delle  irresolubili  quistioni. 

Posto  il  problema  di  riprodurre  l'opera  in  tutto  e  per  tutto  con 
issoluto  rigore  di  stile,  alla  sua  soluzione  si  avvicinerebbe  certamente 
il  massimo  colui  che  sapesse  bene  riunire  il  maggior  numero  di 
clementi  che  ci  vengono  oflTerti  da  quell'epoca. 

Le  persone  sono  irrevocabilmente  perdute  ;  al  contrario  esistono  il 
libretto  originale  italiano,  la  partitura  originale  e  —  il  teatro  di 
Praga.  Una  rappresentazione  curata  con  buon  gusto  e  coscienza  e 
attenuta  in  seguito  all'esame  attento  di  questi  tre  elementi,  che  do- 
nrebbero  essere  la  sua  base,  offiirebbe  certo  il  massimo  godimento 
uidstico.  Effettivamente  un  simile  tentativo  fu  fatto  già  un'altra 
volta.  Il  conservatorio  di  Praga,  ai  dodici  di  maggio  del  1842,  rap- 
presentò in  quel  teatro  provinciale  l'opera  «  Don  Giovanni  »  in 
Lingua  italiana,  «  precisamente  così  »  come  Mozart  l'aveva  composta 
per  l'opera  italiana  del  suo  tempo.  Per  tanto,  quella  riproduzione  non 
sembra  essere  stata  «  precisamente  così  »  come  si  dava  ad  intendere. 
L'avviso  infatti  parla  di  «  Don  Giovanni  »  («  Don  Juan  »)  e  di 
«  grande  opera  »  e  fa  conoscere  che  anche  altre  cose  si  dovettero 
operare  ad  arbitrio. 

Ma  Praga  è  lontana,  e  che  cosa  debbono  poi  fare  le  altre  città? 
Esse  si  debbono  limitare  al  libretto  ed  alla  partitura. 

È  tuttavia  fra  le  cose  impossibili  il  pretendere  che  degli  artisti 
tedeschi,  ai  quali  viene  affidata  l'esecuzione  di  un'opera,  cantino  in 
lingua  italiana.  Le  nostre  gole  e  le  nostre  orecchie  vi  si  opporreb- 
bero. È  questa  una  cosa  di  fatto,  che  anche  la  logica  di  Possart 
dovette  constatare  sin  da  quando  egli  cominciò  a  dirigere  il  nuovo 
studio  dell'opera.  Rimanevano  dunque,  in  conclusione,  la  partitura 
e  le  annotazioni  risguardanti  la  scena. 

Ora  pertanto,  anche  della  partitura  originale  qualche  cosa  deve 
mancare.  Oltre  a  ciò,  vi  si  notano  delle  cancellature,  alle  quali 
Mozart  s'indusse  obbedendo  più  al  bisogno  che  al  proprio  impulso. 
Come  anche  non  è  niente  affatto  provato  che  l'impiego  dei  tromboni. 

Ripitta  musicaìt  italiana.  III.  48 
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nel  duetto  del  cimitero  e  nel  viaggio  all' inferno,  debba  realmente 
ritenersi  un'aggiunta  fatta  da  altri.  Così,  a  rigor  di  probabilità,  si 
deve  pur  ammettere  che  Mozart  si  decidesse  ad  introdarre  qualdie 
modificazione  nelle  parti,  visto  che  i  suonatori  di  trombone,  a  Praga, 
non  erano  esperti  a  bastanza  per  eseguire  certi  passi. 

Anche  in  tal  caso,  dunque,  s'incontrano  delle  difficoltà. 

Oltre  di  che,  se  Mozart  potesse  udire  come,  &tte  poche  eccezioni, 
i  cantanti  d'oggidì  bistrattano  lo  stile  italiano  del  diciottesimo  se- 
colo, egli  si  chiuderebbe  le  orecchie. 

Parimente  in  quanto  al  numero  dei  suonatori  d'orchestra  c'è  campo 
a  discutere.  Essa,  quantitativamente,  dev'essere  in  relazione  collo 
spazio  nel  quale  suona.  Un  grande  locale  esige  una  grande  orchestra; 
in  un  piccolo  spazio  anche  l'orchestra  dev'essere  piccola.  Possart  me- 
rita ogni  lode  per  aver  scelto  il  Teatro  della  residenza,  come  quello 
che  avendo  un  carattere  intimo,  è  più  adatto  alle  rappresentazioni 
del  «  Don  Giovanni  ».  I  moderni  locali  da  circo,  colle  loro  orchestre 
colossali,  sono  quelli  che  distruggono  propriamente  ogni  fina  efficacia. 
Comprimere  all'incirca  ottanta  uomini  nell'orchestra  del  teatro  della 
residenza  sarebbe  stata  naturalmente  una  cosa  triviale  ed  assurda. 
L'orchestra  di  Mozart,  a  differenza  dell'orchestra  moderna,  serve  di 
accompagnamento  alle  voci  e  solo  di  rado  l'importanza  sua  sorpassa 
quella  del  canto.  Ma  quando  Possart,  per  attenersi  scrupolosamente 
al  modo  ond'era  costituita  l'orchestra  di  Praga  nel  1787,  limita  la 
sua  orchestra  a  ventisei  individui,  egli  commette  qualche  cosa  di 
eccessivo  e  di  pedantesco. 

Mozart  rese  giustizia  alla  buona  volontà  ed  all'abilità  dei  suona- 
tori di  Praga.  Nella  sua  versione  egli  li  ebbe  a  ricordo  e  volle  per- 
fino lasciare  loro  un  piccolo  monumento  della  sua  riconoscenza  quando, 
nel  tradurre  la  frase  di  Don  Giovanni  :  «  Che  ti  par  del  bel  con- 
certo ?»  e  la  risposta  di  Leporello  :  «  Ah  !  gli  è  come  voi  meritate  », 
egli  si  esprime  così  : 

Don  Giovanni.  —  Herrlich  spielen  diese  Lente. 
Leporello.  —  Es  sind  Prager  Mosikanten  (1). 


(1)  Don  Giovanni.  —  Questa  gente  saona  a  meravìglia. 

LeporeUo.  —  Sono  musicanti  di  Praga*  N.  d.  T. 
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Certamente  in  queste  pinde  è  tutta  m'amalnle  ooitesia.  Ciò  nm 
li  meno  nelle  sue  lettere  ben  ddaio  ai  aoia  come  egli  aTrri>be  àé- 
dderato  di  trovarsi  a  Vienna,  dorè  per  Topera  sua  aTrri>be  potato 
^oyarsi  dei  maggicni  mezzi  artistici  dì  cui  questa  città  disponeva. 
In  filiti  l'orchestra  di  Praga,  andie  tenendo  conto  delle  idee  domi- 
tiantì  in  quell'epoca,  era  molto  limitata.  Il  carattere  inermte  alla 
sonorità  della  istarumentazione  di  Mozart  non  sarebbe  ponto  ftlsato 
se  l'intendente  di  Monaco  si  decidesse  ad  aumentare  la  sua  ordiestra 
di  otto  0  dieci  suonatori  di  istrumoitì  ad  arco.  Atteso  die,  anche 
facendo  co^,  questi  non  sarebbero  più  di  ventidue,  contro  dodid 
saonatori  di  istrumenti  a  fiato  e  un  timpanista.  L'ouverture  e  il 
viaggio  airinfemo  ci  guadagnerebbero  decisamente,  e  il  resto  non 
ci  perderebbe  nulla. 

Dopo  quanto  si  è  detto,  gli  elementi,  ai  quali  noi,  in  Germania, 
dovremmo  porrre  tutta  la  nostra  attrizione,  quando  sì  tratta  di  rap- 
presentazioni stilistiche,  sarebbero  U  contesto  originale  e  le  annota- 
zioni risguardanti  la  scena.  Tutto  U  resto  soggiace  a  restrizioni.  In- 
tanto, cominciando  dal  libretto,  nel  tradurlo  in  tedesco  si  urta  subito 
contro  il  vecchio  ostacolo  :  una  vera  traduzione,  se  deve  essere  fatta 
a  rigor  di  prosodia,  è  alle  volte  addirittura  impossibile.  In  tali  casi 
sono  permesse  delle  libertà,  è  vero,  ma  a  patto  che  esse  salvino 
esattamente  il  senso  detP originale.  Non  si  può  negare  che  questo 
intento,  nella  traduzione  che  Ermanno  Levi  ha  curato  amorevolmente 
seguendo  quella  di  Qrandaur,  in  generale  sia  stato  raggiunto.  Però 
anch'essa,  come  tutte  le  altre  traduzioni  moderne,  lascia  qualcosa  a 
desiderare  per  ciò  che  si  riferisce  alla  necessaria  coerenza  tra  i  fatti 
e  le  espressioni.  Quei  passi  che  si  dicono  comunemente  popolari  non 
sono  per  anco  netti  e  ordinati  del  tutto.  Sono  passi  che  furono  tra- 
dotti contro  il  loro  senso  o  inesattamente  e  che  poscia,  rimanendo 
tali,  si  ritennero  consacrati  dalla  tradizione.  Come  è  definitivamente 
cessata  la  sciocchezza  dello  «  champagne  >,  perchè  non  si  deve  fi- 
nirla una  buona  volta  anche  colla  firase:  Beieh  mir  die  Hand,  mein 
I/eben  (1)  etc.  L'espressione:  Là  ci  darem  la  mano  etc.  dell'originale 
significa  pur  qualche  cosa  di  differente.  Anche  i  versi  che  si  tro- 
vano al  prindpio  del  libretto  non  dovrebbero  essere  concepiti  così  : 


(1)  Porgimi  la  mano,  vita  mia.  N.  d.  T. 
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Keine  Ruh  bei  Tag  und  Nachi  etc.,  sì  bene  in  modo  aflbito  disi- 
mile, per  quanto  questo  motivo  poetico,  in  fondo,  sia  migliore  di 
quello  di  Da  Ponte. 

Era  da  prevedersi  che  Possart  avrebbe  messo  ogni  maggior  con 
in  quella  parte  della  rappresentazione  che  si  riferisce  alla  scena.  li  si- 
mili faccende  egli  è  ritenuto  un  maestro.  Francamente  parlando,  ancke 
a  questo  proposito  alcuni  quadri  furono  concepiti  con  una  cerb  ar- 
ditezza. Quando  Possart,  dopo  che  Don  Giovanni  se  n*è  andato  il 
diavolo,  fa  che  il  palazzo  precipiti  con  rumore  infernale  <  come  ad 
Profeta  »;  quando  egli  a  questo  episodio  fa  seguire  il  Tero  seooodo 
finale  (esumato  da  Possart),  il  quale  purtroppo  è  casi  convenoonik 
ed  insignificante  che  meglio  sarebbe  fame  senza;  quando  egli  hdà 
questo  finale  sia  eseguito  là  sulle  rovine  del  castello,  noi  ci  troviamo 
di  fronte  a  manipolazioni  di  una  specie  tale,  per  cui  esse  non  vaiuo 
più  contate  fra  le  arditezze.  Infatti,  di  questa  patente  mancami  di 
gusto,  per  fortuna,  dopo  tre  rappresentazioni,  non  rimase  più  nulk 
La  chiusa,  che  è  conciliante  ma  che,  come  si  è  detto  più  sopra,  è 
una  stonazìone  artistica,  segue  ora  come  è  prescritta  nel  libretto: 
senza  cambiamento  di  scena,  senza  nessun  effetto  sbalorditivo.  Ciò 
che  io  intendo  riflette  le  risposte  a  queste  due  domande:  Quando  e 
dove  ha  luogo  l'azione  dell'opera  ?  Dette  risposte  sono  della  massim 
importanza,  poiché  è  da  esse  che  dipende  la  scelta  dei  costumi  e 
delle  decorazioni. 

Lo  stile  della  poesia  e  della  musica  è  il  rococò.  Ma  se  nell'opeia 
del  poeta  questo  stile  non  è  che  il  risultato  di  un'abilità  materiale, 
in  quella  del  compositore  esso  assume  invece  un  carattere  infiniti- 
mente  più  profondo.  Cosi  profondo  infatti,  che  spesso  le  contr^)po- 
sizioni  dei  caratteri  e  delle  situazioni  appariscono  troppo  strìdenti  e 
talora  svegliano  un  sentimento  di  disgusto.  La  musica  di  Mozart, 
al  confronto  dei  versi  forbiti,  ai  quali  si  adatta,  è  troppo  geniale, 
troppo  demoniaca  per  potere  assicurare  al  «  Don  Giovanni  »  un'rf- 
ficacia  che,  nell'insieme,  risulti  armonica.  Tra  la  poesia  e  la  mosia 
c'è  in  fatti  un  abisso  troppo  grande.  Anche  Mozart,  co'  suoi  mezzi 
d'espressione,  vive  per  entro  ai  limiti  dello  stile  rococò,  ma  il  suo 
sentimento  intimo  è  tale  che  lo  aliena  da  un'epoca  determinata.  D 
suo  «  Don  Giovanni  »  conviene  ottimamente  così  al  XY^  secolo  come 
al  XVIII^  e  come  a  tutti  i  secoli  seguenti.  Questa  mancanza  di  ubo 
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speciale  carattere,  che  sì  attacchi  ad  una  determinata  epoca  o  ad  un 
determinato  spazio,  è  appunto  il  segno  che  contraddistingue  un'opera 
geniale,  «  immortale  ».  —  Non  co£A  è  della  poesia.  Essa,  al  con- 
trario della  musica  di  Mozart,  non  può  essere  separata  dall'ambiente 
del  rococò.  Da  Ponte  non  ha  voluto  far  della  storia,  né  s'è  creata 
una  disposizion  d'animo  conforme  ad  un'epoca  immaginaria.  Tutt'altro. 
Nella  sua  poesia  si  sente  lo  spirito  che  domina  in  un  periodo  avan- 
zato del  secolo  diciottesimo,  nel  periodo  della  rivoluzione  francese. 
Le  anime  d'allora  si  lasciavano  trasportar  dalla  corrente  non  perchè 
ciò  procurasse  loro  un  vero  piacere,  ma  perchè  così  sentivano  soffo- 
cata l'angustia  segreta  che  provavano  all'avvicinarsi  di  un  terribile 
sconvolgimento.  Si  gridava  con  eccitazione  sempre  maggiore:  «  après 
noQS  le  déluge  »,  e  si  gridava  tanto  più  forte,  quanto  più  lo  sì  sen- 
tiva accostarsi.  Si  godeva  in  mezzo  ai  piaceri  ed  alle  sensualità  di 
una  esistenza  raffinata,  soggiacendo  a  quell'impulso  medesimo,  che 
spinge  l'assassino  a  ritornare  sul  luogo  del  proprio  delitto.  Sì  amava 
di  yeder  rispecchiata  l'epoca  negli  spettacoli,  si  mettevano  in  parodia, 
si  flagellavano  le  proprie  debolezze  colla  sferza  dell'ironia,  dello 
scherno,  del  sarcasmo,  si  civettava  con  esse.  E  insieme  a  tutto  ciò, 
quest'epoca  amava  tanto  di  rendersi  famigliare  il  più  spensierato 
materialismo,  quanto  di  scrutare  quei  misteri  che  essa  immaginava 
nel  mondo  degli  spìriti.  Un  soggetto  come  quello  del  «  Don  Giovanni», 
in  quel  tempo,  era  atto  ad  ottenere  un  effetto  straordinario.  E  più 
di  un  librettista  riconobbe  in  fatti  il  vantaggio  che  se  ne  poteva 
trarre. 

L'anno  1787  vide  sulla  scena,  ad  un  tempo  istesso,  quattro  opere 
del  medesimo  soggetto:  Il  Don  Giovanni  di  Gazzaniga,  in  un  atto 
(Venezia);  Il  nuovo  convitato  di  pietra  di  Fr.  Gardi,  in  due  atti 
(Venezia);  la  farsa  in  un  atto  II  convitato  di  pietra  di  Fabrìzi 
(Roma)  e  il  Don  Giovanni  di  Mozart.  L'alito  del  18<^  secolo  spira 
in  tutte  quattro. 

Possart  riconobbe  assai  bene  lo  speciale  stato  d'anima  che  aveva 
stabilito  il  carattere  dell'opera  e,  tanto  per  &re  una  prova,  fece  ab- 
bozzare tutte  le  figure  ad  essa  pertinenti  nello  stile  rococò.  Ma 
cambiò  subito  d'avviso.  «  Le  crinoline  delle  signore,  vesti  mostruose 
in  forma  di  botte,  e  le  parrucche  cosparse  dì  polvere  e  rassodate, 
viste  anche  sol  ne'  quadri,  avevano  un  aspetto  grottesco  ;  oltre  a  ciò. 
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sulla  scena,  esse  avrebbero  essenzialmente  nociuto  alla  grazia  ed  alla 
flessibilità  dei  movinientì,  avrebbero  opposto  tali  ostacoli,  da  rendere 
lento  e  trascurato  lo  sfogo  delle  passioni  ».  Egli  incorse,  in  conclu- 
sione, nel  medesimo  ripiego  che  pure  si  era  adottato  a  Praga,  quando 
vi  si  rappresentò  il  «  Don  Giovanni  »  nel  1842,  e  cioè  scelse  Tarn- 
biente  che  gli  conveniva  nella  Spagna  del  XVI I^^  secolo,  il  paese  che 
era  andato  esente  dalla  controriforma  reazionaria.  A  dire  il  vero,  dò 
significava  prendersi  una  discreta  libertà,  ma  non  di  meno  era  una 
uscita  accettabile.  Il  secolo  XYII^  ha  col  XyiII<>  certe  analogie: 
«  Il  nobil  uomo,  anche  in  quest'epoca,  non  è  pib  quegli  che  pre- 
suntivamente porta  Forifiamma  della  nazione,  ma  è  solo  il  membro 
di  una  casta  che  rende  omaggio  ad  un  egoismo  senza  limite  ».  Poe- 
sart  scelse  dunque  i  costumi  del  XVIP  secolo. 

«  Oli  splendidi  quadri  che  dà  a  vedere  la  Siviglia  del  1600  of- 
frono lo  sfondo  armonico  a  questi  costumi  ». 

Bisogna  riconoscere  che  Possart  ha  avuto  una  certa  ragione  di 
trasferire  la  scena  costì  come  ha  fatto.  Nel  libretto,  il  luogo  del- 
l'azione è  indicato  semplicemente  così  :  una  città  della  Spagna.  Oltre 
a  ciò  anche  nel  «  Convitato  di  pietra  »  del  Gardi  la  scena  rappre- 
senta Siviglia.  Soltanto,  Taver  scelto  precisamente  questa  città,  come 
lo  scegliere  una  qualsiasi  determinata  città,  è  cosa  anche  questa  un 
pò*  ardita. 

In  seguito  alle  ricerche  di  Krysander  (  Vierieljahrschrift  far  Mu- 
sihwissenschaft^  voi.  lY)  è  cosa  definitivamente  assodata,  che  Da  Ponte 
e  Mozart  conobbero  il  «  Don  Giovanni  »  del  poeta  Bertati  e  la  mu- 
sica di  chi  lo  compose,  cioè  Gazzaniga,  e  che  di  quello  amenduesi 
giovarono.  Ciò  che  ne  trasse  Mozart  è  insignificante  ;  Da  Ponte  invece 
utilizzò  il  libretto  di  Bertati  in  modo  da  commettere  un  plagio  s&c- 
ciato.  Naturalmente  bisogna  distinguere  i  motivi  proprii  della  poesia  ; 
essi  sono  antecedentemente  stabiliti  per  la  natura  stessa  del  s(^rgetto 
del  «  Don  Giovanni  »;  e  primo  tra  questi  è  il  motivo  del  convitato 
di  pietra.  Ben  si  capisce  dunque  che  essi  siano  comuni  a  tutti  coloro 
che  hanno  elaborato  cotesto  soggetto.  Ma  Da  Ponte  non  si  contentò 
di  questo.  Con  eguale  indifferenza  egli  si  valse  ancora  della  maggior 
parte  degli  altri  motivi,  siano  pure  i  più  piccoli  ed  apparentemente 
di  nessuna  importanza,  e  da  questi  appunto  risulta  evidente  il  ge- 
nere deirappropriazione  che  egli  si  permise.  Il  fatto  che  certe  figure, 
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come  per  esempio  quella  di  Donna  Anna,  egli  le  ha  disegnate  di- 
versamente da  quelle  che  pure  gli  han  servito  di  modello,  non  salva 
Da  Ponte  dall'accusa  di  plagio.  Si  sa;  quando  ad  un'azione  in  un 
atto  si  vuol  dar  tale  sviluppo  che  ne  consenta  due,  bisogna  ben  che 
in  essa  qualche  cosa  riesca  differente.  Oltre  a  ciò,  le  buone  idee  che 
hanno  servito  a  rimaneggiare  quest*azione  sembrano  provenire  da 
Mozart  Da  Ponte  aveva  manifestamente  una  cattiva  coscienza.  &i- 
guardo  a  ciò  che  non  gli  appartiene,  nel  suo  libretto,  egli  non  si  fa 
▼ivo;  egli  ama  nascondersi,  agire  di  soppiatto,  mentre  poi  un  breve 
confronto  col  libretto  di  Bertati  dimostra  in  modo  inoppugnabile  ciò 
che  egli  prese  da  costui.  Ciò  non  di  meno  Da  Ponte,  nelle  sue  me- 
morie,  si  aggira  strisciando  come  un'anguilla  intomo  a  questo  fatto, 
e  in  sostanza  egli  lo  schiva,  lo  tace  a  dirittura. 

Emesto  Possart  conosce  assai  bene  tutte  queste  cose  e  nel  suo 
scritto  ne  tratta  con  molto  senno.  Pare  anzi  che  egli  si  sia  parti- 
colarmente occupato  del  libretto  di  Bertati  e  con  molta  precisione 
ne  abbia  rilevati  alcuni  dettagli.  Infatti  il  motivo  di  far  entrare  in 
iscena  Donna  Elvira,  una  dama  di  Burgos  abbandonata  da  Don  Gio- 
vanni, come  nota  Da  Ponte  a  schiarimento  del  testo,  «  in  una  por- 
tantina con  bagaglio  da  viaggio,  seguita  da  servitori  »,  non  si  trova, 
in  verità,  nel  libretto  di  Da  Ponte,  bensì  chiaro  appare  in  quello 
di  Bertati  e  precisamente  nella  quarta  e  quinta  scena.  Per  ciò,  tanto 
più  sorprende  che  Possart  non  abbia  fatto  sue  le  intenzioni  di  questo 
poeta,  delle  quali  Da  Ponte  si  valse  e  che  egli  pel  primo  genera- 
lizzò. Tanto  più  sorprende,  ripeto,  che  Possart  anzi  non  si  sia  ser- 
vito di  quei  dati  come  di  un'indicazione  da  seguirsi  per  l'appunto. 
La  scena  è  in  Villenà  nelY Artigona.  Si  faccia  attenzione  alla  diffe- 
renza: Burgos  è  una  città  della  vecchia  Castiglia,  dunque  è  situata 
verso  il  nord  della  Spagna;  Siviglia  è  nell'Andalusia,  dunque  al 
sud  ;  l'Aragona  confina  colla  Francia.  Le  decorazioni  della  scena  do- 
vrebbero certamente  avere  un  carattere  diverso,  in  ispecial  modo  se 
si  considera  che  Topinione,  secondo  la  quale  la  leggenda  di  «  Don 
Giovanni  »  sarebbe  inseparabilmente  congiunta  con  Siviglia,  non  è 
molto  sicura. 

Ora,  cotesto  censure  alterano  ben  poco  la  sostanza  delle  cose,  è 
vero;  esse  anzi  scompaiono  affatto  dinanzi  alla  lode  che  bisogna 
tributare  alla  fortunata  riuscita  delle  rappresentazioni,  e  sopra  tutto 
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dinanzi  al  coup  che  ne  afferma  Vimportanza  a  dirittura  speeisde. 
Esso  consiste  nell'aver  approfittato  della  scena  girevole  inventata  da 
Lauicnschldger.  Mediante  questa  invenzione  —  mi  valgo  della  eood- 
lente  descrizione  che  ne  dà  Possart  —  il  suolo  della  scena  è  co- 
perto con  un  colossale  disco  girevole.  Sulla  sua  metà  anteriore,  aopn 
un  terzo,  un  quarto  etc.,  secondo  il  bisogno,  si  colloca  la  prima  de- 
corazione della  scena  che  si  rappresenta.  La  seconda,  non  per  anco 
visibile  dal  pubblico,  è  collocata  già  pronta  nella  parte  posteriore 
del  disco,  dorso  a  dorso  colla  prima  decorazione.  Terminata  la  prima 
scena,  un  motore  fa  girare  il  disco,  e  allora  la  seconda  decoradone, 
che  si  trova  nella  parte  posteriore,  viene  ad  occupare  il  posto  della 
prima.  Intanto,  siccome  questa  ha  finito  di  servire,  così  essa  è  ^om- 
berata,  ed  in  suo  luogo  sì  prepara  la  terza  decorazione.  Finita  la 
seconda  scena,  il  disco  è  fatto  girare  di  nuovo  e  la  decorazione  n*  3 
passa  nella  parte  anteriore,  e  così  di  seguito.  Questa  trasformazioDe 
ha  luogo  sotto  gli  occhi  del  pubblico  mentre,  ben  s'intende,  il  pal- 
coscenico e  lo  spazio  riservato  agli  spettatori  sono  mantenuti  ^ 
l'oscuro.  Il  cambiamento  che,  durante  le  prime  rappresentazioni,  era 
accompagnato  da  qualche  rumore  e  seguiva  lentamente,  ad^so  si 
compie  con  lestezza  e  quasi  senza  rumore  alcuno.  Quando  in  ma 
produzione  teatrale  siano  necessari  molti  cambiamenti  di  scena,  come 
nel  «  Don  Giovanni  »,  questa  geniale  invenzione  è  sfaraordinaria- 
mente  pratica.  Senza  dubbio  essa  ha  un  grande  avvenire;  la  tecnica 
del  palcoscenico  le  dovrà  molte  modificazioni  e  decisi  miglioramenti. 
Non  le  mancano  neppure  delle  prerogative  artistiche.  «  Non  si  è  più 
legati  al  sistema  delle  quinte  e  all'obbligo  che  loro  si  connette,  quello 
cioè  di  mantenere,  nelle  decorazioni,  delle  linee  diritte.  Si  vedraimo 
collocate  delle  scene  di  sbieco,  il  cui  aspetto  pittoresco  arrecherà 
nuovo  piacere  agli  occhi  nostri.  L'eterna  imiformità  delle  stanze  e 
delle  sale  disposte  ad  angolo  retto  cesserà.  Le  decorazioni  che  ser* 
vono  a  fingere  strade,  tagliate  lisciamente,  faranno  luogo  a  quadri 
attraenti  ed  originali  e,  mentre  pel  passato,  nel  meccanismo  delle 
scene,  non  era  possibile  valersi  d'altro,  all'infuorì  della  tela  dipinta 
che  si  alzava  ed  abbassava  secondo  il  bisogno,  d'ora  in  avanti  Tim- 
piego  di  parti  decorative  ferme  e  plastiche  aumenterà  sensibilm^te 
l'effetto  della  scena,  in  quanto  che  la  renderà  molto  più  fedele  alla 
natura  ».  — 
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Anche  Tesecuzione  complessiva  che  si  è  avuta  dagli  artisti  di  Mo* 
naco  è  stata  fina,  pensata  e  piena  di  temperamento:  essa  ha  oltre- 
passato di  molto  la  solita  misura.  Perciò,  non  vi  è  che  dire,  il 
signor  Possart  ha  tutta  la  ragione  di  compiacersi  in  modo  speciale 
del  risultato  che  ha  ottenuto  quest'anno  col  nuovo  studio  e  la  nuova 
messa  in  scena  del  «  Don  Giovanni  »  di  Mozart,  un  fatto  questo 
che  altamente  lo  onora. 

A.  Monaco  il  «  Don  Giovanni  »  sofferse  ingiurìa  più  che  altrove:  nel 
1791  una  stupida  censura  lo  proibì  dichiarandolo  «  opera  scandalosa 
per  ogni  epoca  »,  e  fu  soltanto  «  per  ordine  speciale  di  Sua  Altezza  » 
che  se  ne  permise  poscia  la  rappresentazione;  ora  gli  è  precisamente 
a  Monaco  che  il  «  Don  Giovanni  »  festeggia  quest'anno  la  sua  riprodu- 
zione più  brillante.  Si  plaudirebbe  di  tutto  cuore  al  successo  di  Possart 
e  si  farebbero  voti  anche  per  l'altro  che  seguirebbe  qualora,  come  si 
dice,  Angelo  Neumann,  gli  artisti,  i  direttori,  la  scena  girevole,  i  co- 
stumi, le  decorazioni,  tutta  quanta  la  rappresentazione,  come  si  trova, 
passasse,  nella  prossima  stagione,  ai  teatri  di  Parigi  e  di  Londra  ;  si 
farebbero  voti  ardenti,  ripeto,  se  ad  un  tempo  non  minacciassero 
gravi  pericoli.  Fra  i  contrasti  sommamente  notevoli  nella  vita  mu- 
sicale di  Monaco  c'è  questo,  che  a  Possart  riesce  sempre  benissimo 
la  nuova  messa  in  scena  di  opere  antiche,  mentre,  al  contrario,  la 
scelta  di  opere  nuove  totalmente  fallisce.  Così  stando  le  cose,  c'è  da 
augurarsi  che  l'ambizione  dell'intendente  non  assuma  il  carattere  di 
una  malinconia  storica  !  Speriamo  dunque  che  egli  della  riproduzione 
di  opere  antiche  non  ne  faccia  una  specialità,  in  cui  sa  di  non  aver 
concorrenti:  speriamo  che  la  riproduzione  stilistica  delle  opere  an- 
tiche non  diventi  eccessiva  a  danno  dei  nuovi  talenti  che  mancano 
dell'incoraggiamento  necessario  e  stentano  a  farsi  conoscere.  È  cosa 
difficile,  in  verità,  e  molto  onorifica  allestire  delle  rappresentazioni 
incensurabili  delle  opere  dei  nostri  classici,  ma  è  cosa  molto  più  dif- 
ficile ed  onorifica  il  saper  conoscere  da  partiture  non  ancora  stam- 
pate gli  eroi  musicali  dell'avvenire  e  farsi  loro  propugnatori.  Solo 
quando  Possart  mostri  di  saper  appagare  questa  e  quella  esigenza, 
solo  allora  egli  adempirà  in  forma  degna  e  assolutamente  lodevole 
il  suo  doppio  e  importantissimo  ufficio,  quale  intendente  del  teatro 
di  Monaco. 

L.  T.  0.  Q.   SONNECK. 
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A  Luigi  Torchi  (i). 


D, 


unque  —  perchè  non   dovrei  confessarlo?  —  ò  errato. 

Nelle  parole  di  Luigi  Torchi  mi  parve  di  veder  adombrata  um 
teorica  d'arte;  tra  i  fiori  della  retorica  profusi  si  dissimulava  invece 
una  fede.  E  a  me,  che  Y  invitavo  a  discutere,  l'autore  dello  stadio 
su  B.  Schumann  doveva  rispondere  (era  naturale)  con  un'omelìa. 
L'ò  ascoltata  in  silenzio;  e  la  rileggo  ancora,  raccolto,  mentre  un  pò* 
dell'  incenso  bruciato  indugia  tuttavia  fluttuando  tra  le  colonna  di 
questa  Rivista. 

È  veramente  severa  e  solenne.  Ogni  frase  vi  risuona  come  una 
sentenza,  e  se  ne  propagano  lunghi  gli  echi  per  la  fuga  di  quei 
periodi  di  composita  architettura.  «  Credo  un  errore  che  solo  qud- 
«  V attività  sia  artistica,  la  quale  è  intesa  ad  eccitare  sentimenii 
«  estetici  »  —  è  la  professione  religiosa.  «  Con  un  fine  egoistico 
«  0  limitato  alTintelìigenaa  e  al  sentimento  di  poche  nature  elette^ 
«  Varte  è  cosa  assai  caduca  »  —  è  la  riprovazione  dell'eroda. 
«  L'arte  vera  e  grande  s'impossessa  d'una  grande  e  feconda  idea^ 
€  se  ne  alimenta  e  la  fa  vivere  in  measso  a  tutto  un  popolo  »  — 
è  la  proposizione  del  dogma.  E  le  affermazioni  si  succedono  (non 
cercatene  la  dimostrazione,  sarebbe  inutile:  credo  quia  abswrdum)\ 
e  le  une  si  traggon  dietro  le  altre  ;  e  le  une  alle  altre  si  assomi- 
gliano, come  i  grani  d'un  rosario.  Al  più,  qua  e  colà,  al  modo 
evangelico,  qualche  esempio  (che  potrebbe  anche  essere  una  para- 
bola) 0  qualche  citazione  d'autore  (che  vorrebbe  anche  parere  un 
argomento)  ;  tra  le  genuflessioni  al  dio  massimo  —  Kiccardo  Wagner 


(1)  In  risposta  aU^artioolo  €  Una  giusUfieosione  necessaria  »  {Bivisia  MuskaU 
Italiana,  anno  III,  fase.  2°), 
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—  e  ai  numi  minori  —  Weber  EQlndel  PftlestrìDa,  ecco  l'autorità  del 
Orosse ,  del  Fechner  e  del  Guyau  a  ogni  proposito  addotta  con  la 
snperior  sicurezza  recisa  onde  un  oratore  sacro  invocherebbe  Finse- 
^namento,  a  cui  i  fedeli  s' inchinano,  di  Sant'Agostino  o  di  San  To- 
maso. E  alla  fine  poi,  conie  non  v'à  religione  senza  misteri,  un  enigma; 
Tin  di  quei  segreti  che  i  collegi  sacerdotali  d*un  tempo  custodivano  e 
ohe  Platone  consigliava  di  non  rivelare  che  agli  iniziati,  in  occasione 
del  sacrificio  di  qualche  vittima  rara:  <  Il  trionfo  di  Wagner,  di 
J^aìesirina,  di  ShaTcspea/re^  di  Hdndél  è  bensì  quello  della  poesia 
e   della  musica,  ma  non  è  soltanto  quello  della  poesia  e   della 
musica  ».  Di  che  altro  dunque?  verrebbe  voglia  di  chiedere.  Ma 
noi  non  siamo  iniziati  ;  e  la  vittima  (pare  che  Roberto  Schumann  non 
basti)  non  è  ancor  pronta  ;  né  Luigi  Torchi  è  per  ora  in  grado  (son 
goe  parole)  di  rivelarci  l'arcano. 
Mentre  attendiamo 

Con  le  ginocchia  della  mente  inchine, 

possiamo  dir  schiettamente  che  a  questa  guisa  difficile  è  discutere, 
impossibile  persuadere.  Occorrerebbe  che  almeno  c'intendessimo  nei 
termini,  e  il  Torchi  mi  dà  in  poche  pagine  troppo  strane  prove  di 
non  aver  né  anche  compreso  il  mio  pensiero. 

Pure  esso  era,  o  mi  pareva,  assai  chiaro  (1). 

Che  Boberto  Schumann  si  appartasse,  in   un   fastidio  conscio  e 


(1)  E  tale  panre  di  fatto  a*  miei  crìtici:  ricordo,  con  riconoscenza,  Diego  Ga- 
roglio,  Alberto  Bosso,  Pio  Viazzi,  Mario  Pilo,  Alfredo  Foaillée.  Diego  Garoglio, 
in  on  primo  articolo  pabblicato  sol  Marzocco  (n«  10),  riassanse  con  mirabile  laci- 
dezza  il  mio  lavoro,  manifestandomi  il  sao  consenso,  che  m*ò  caro,  e  movendomi 
obbiezioni  acate,  di  cui  mi  dovrò  tenere  gran  conto  ;  in  un  secondo  articolo,  dato 
a  stampa  nello  stesso  periodico  (n<>  19),  rispose  sottilmente  e  vivacemente  al  Torchi. 
A.  Bosso  {Gcuseetta  Letteraria,  n*  27)  illostrò  più  specialmente  Tidea  coi  informai 
le  mie  ricerche.  Ad  Alfredo  Foaillée  (Btotsto  Musicale,  anno  lU,  fase.  2**)  rispon- 
derò nel  prossimo  namero  della  Bioièia;  e  mi  si  porgerà  forse  allora  occasione 
di  chiarire  anche  il  solo  punto  di  dissenso  che  è  tra  me  e  il  Pilo  (Fortunio, 
n*  23);  mi  contento  ora  a  ringraziar  Tane  e  Paltro  della  benevolenza  cortese  con 
coi  essi,  scrittori  meritamente  celebrati,  vollero  accogliere  il  lavoro  d*an  giovane, 
meritamente  oscuro. 
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superbo,  dalla  moltitudine,  a  perseguire  un  suo  ideale  di  musica  squi- 
sitamente aristocratica,  in  cui  s'esprime  e  si  svolge  il  sogno  di  poche 
anime  elette,  al  Torchi  non  piacque;  e  senza  più  dal  giadizìo  par- 
ticolare egli  assorgeva  alla  condanna  di  tutte  le  opere  d'arte,  i  coi 
spiriti  non  penetrassero  —  sono  ancora  sue  parole  —  nella  «  collet- 
tività popolare  ». 

Confesso  che  alla  prima  lettura  n'ebbi   impressione  come  di  ud 
paradosso.  Ma  io  potevo  ben  lasciare  che  in  quel  campo,  libero  ormai 
a  tutte  le  prove  più  allegre ,  anche  la  prosa  del  professor  bolognese 
sgallettasse  a  suo  diletto.  Né  poi  la  teorica  valeva   la    fatica,  fosse 
pur  lieve ,  d'  una  confutazione.  Da  che   la  demagogia  intellettoale 
recò  pur  nella  critica  il  tumulto  d'una  fiera  aperta  a  tatti  gli  sdiiar 
mazzi  dei  procaccianti,  non  vedeva  io  ogni  giorno  i  saltimban^ 
della  letteratura  socialistica  affaticarsi  a  percuotere  su  questa  firaae 
dell' «  arte  pel  popolo  »  come  su  una  pelle  d'asino  tesa,  con  tutta 
la  forza  dei  muscoli  esercitati  P  Polvere  e  frastuono  ;  ci  si  era  ormii 
avvezzi.  Se  non  che  lo  studio  del  Torchi  (d'un  pensatore  —  debbo 
dire  —  per  cui  ò  TammirazioDe  più  viva)  s' annunciava  «  rigorosa- 
mente oggettivo  ».  Anche,  l'autore  invocava  ad  ogni  tratto  Tinsegna- 
mento  del  Taine.  Ora,  che  in  nome  di  chi  aveva  scritto  che  «  Teste- 
tica  nuova  non  proscrive  né   condanna ,  ma  spiega  ed  accerta  »,  si 
proferisse  un  giudizio  a  cui  né  anche  poi  si  cercava  il  conforto  di 
una  sola  prova,  mi  parve  assai  strano.  E  ricordando  le  parole  del 
filosofo  francese,  che  alla  critica  d' arte  voleva  conquistare  tutta  li 
certezza  delle  scienze  naturali  «  accogliendone  i  procedimenti,  le  cau- 
tele, il  sistema  »,  mi  lasciai  vincere  al  desiderio  di  ricercare  quanta 
parte  dell'affermazione  di  Luigi  Torchi  rimanesse  salda  alla  profa 
di  quel  «  metodo  induttivo  »  di   cui   meritamente   egli   ripeteva 
le  lodi. 

Il  mio  articolo  non  sorse  dunque,  come  il  contraddittor  mio  vor- 
rebbe far  credere,  da  un  equivoco.  Né  io  proposi,  secondo  ch'^ 
aggiunge,  la  questione:  essa  era  ben  chiara  nelle  parole  che  volli 
testualmente  citare. 

Quanto  agli  argomenti,  ecco. 

Assai  volte  i  miei  studi  di  storia  dell'  arte  m' avevano  tratto  a 
indugiare  (e  n'era  vivo  il  diletto)  su'periodi  delle  origini.  E  sempre, 
la  collettività  dell'espressione  e  la  socialità,  se  mi  sia  concessa  la 
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parola,  dell'intento,  m'erano  apparsi  i  caratteri  proprt  di  tutte  le 
manifestazioni  estetiche  nascenti.  La  materia  preziosa  dell'arte,  il 
puro  e  saldo  metallo  che  doveva  poi  dal  lavoro  del  genio  ritrarre 
vivezza  di  splendori  mirabile  e  varietà  infinita  di  forme,  era  da  prin- 
cipio alle  mani  della  moltitudine;  era  cosa  di  tatti;  ognuno  v'inci- 
deva, in  non  dissimile  guisa,  i  rozzi  segni  del  pensiero  comune.  Si- 
mile all'oro  della  leggenda,  essa  si  era  temperata  al  lavorìo  di  mille 
incudini,  prima  che  l'estro  dell'artefice  la  piegasse  a  rifulgere  in 
foggio  eleganti,  traendone  per  la  gioia  dei  sensi  anfore  ed  armi,  coppe 
e  armille  e  monili.  L'arte  primitiva  sorgeva  dalla  folla  e  si  svolgeva 
I>er  essa.  Manifestazione  dell'anima  popolare,  ella  era  a  tutte  le  altre 
espressioni  della  vita  collettiva  intrecciata  e  commista;  spiegavasi 
dagli  atti  più  strettamente  necessari  alla  conservazione  e  alla  difesa 
della  tribù  intera;  accompagnava  le  opere  dell'esistenza  comune; 
dava  forme  e  simboli  e  accenti  alle  adunanze  guerresche,  ai  festeg- 
giamenti delle  vittorie,  ai  compianti;  viveva  prodigata  nelle  credenze, 
nelle  cerimonie,  nei  riti  (1);  si  rivelava  in  somma  per  ogni  dove 
dififiisa,  non  quale  una  finzion  dilettosa,  ma  come  un  mezzo  piegan- 
tesi  a  tutte  le  molteplici  richieste  dell'utile  sociale. 

E  se  dalle  origini  io  procedeva  poi  ad  esaminare  l'evoluzione  delle 
forme  estetiche,  tutto  il  meraviglioso  svolgimento  dell'arte  mi  appa- 
riva in  una  divergenza  continua  da  questi  caratteri  primitivi,  in 
un  perenne  ascendere  a  modi  d'ora  in  ora  più  autonomi  e  singolari  : 
io  vedeva  la  collaborazione  della  folla  restringersi  a  grado  a  grado, 
fino  a  cedere  del  tutto  d'innanzi  al  prevaler  dell'opera  individuale; 
e  insieme  ogni  ricerca  d'estranei  intenti  venir  meno,  nell'affermazione 
di  tempo  in  tempo  pi^  secura  e  cosciente  d'un  proprio  fine  esclu- 
sivo: il  godimento  dell'intelletto  e  dei  sensi. 

I  fatti  da  me  osservati  erano  moltissimi  e  senza  eccezione  concordi. 
Ma  io  ne  ricercavo  l'interpretazione  ;  e  l'ebbi  chiarissima  dallo  studio 


(1)  Ai  fatti  citati  nel  mio  studio  si  potrebbero  ora  aggiongere  i  moltissimi 
raccolti  da  Erberto  Spencer  nell*opera  e  L'evolueione  dette  professioni  »,  che  ebbe 
compimento  nel  maggio  scorso  {Coniemporary  Bevieto).  Debbo  ricordare  anche 
il  Ubro  del  Ribot,  «  La  psychoìogie  des  sentiments  »,  edito  dalPAlcan  sei  mesi 
dopo  la  pabblicazione  del  mio  layoro;  PiUottre  scienziato  francese  giunge,  per 
altra  via,  a  condasioni  di  poco  diverse  da  quelle  che  io  avevo  sostenuto. 
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di  una  legge  biologica  che  la  scienza  moderna  à  illastrato  con  cor- 
tezza ormai  indiscutibile  di  prove. 

Le  funzioni  più  elevate  —  io  notavo  —  sorgono  nella  vita  orga- 
nica e  si  svolgono  dalle  facoltà  prime  strettamente  necessarie  alla 
esistenza  e  universalmente  diffuse.  Tutte  le  proprietà  e  tutte  le  at- 
titudini che  negli  organismi  superiori  appaiono  compito  di  organi 
particolari  e  assumono  per  ogni  bisogno  delVeconomia  animale  forme 
caratteristiche  e  determinate,  si  ritrovano  alle  origini,  nell'amorfo 
tessuto  primitivo,  diffuse  e  confuse,  e  in  comune  esercitate  dall'in- 
tero vivente.  Una  vasta  communione  di  funzioni,  una  uniforme  strat- 
tura senza  distribuzion  di  compiti  e  senza  distinzione  di  parti,  una 
cooperazione  di  tutto  l'essere  a  tutti  gli  offici:  tali  i  caratteri  del- 
l'esistenza iniziale.  Un  consenso  d'azioni  mirabilmente  complicate  e 
diverse,  ognuna  delle  quali  attinge  mezzi  d' espressione  propri,  sin- 
golari, indipendenti:  tale  la  vita  nelle  sue  manifestazioni  supreme. 
E  dall'un  termine  all'altro,  un  succedersi  d'ininterrotte  dissimilazioni, 
per  cui  ogni  funzione  via  via  si  separa  dalle  rimanenti,  si  atteggia 
in  forme  distinte,  si  crea  organi  speciali  :  tale  il  procedimento  con 
che  la  evoluzione  si  compie. 

Or  non  aveva  io  osservato  l'avverarsi  d'un  medesimo  &tto  nell'or- 
ganismo sociale?  Le  manifestazioni  estetiche,  conserte  e  asservite 
negli  inizi  alle  altre  espressioni  utili  della  vita  collettiva,  poi  da 
queste  scioglientisi  tino  alla  conscienza  luminosa  e  superba  d'un 
proprio  intento;  l'arte,  diffusa  alle  orìgini  tra  la  moltitudine,  indi 
via  via  ristretta  al  minor  numero,  e  al  fine  affidata  a  pochi  eletti  ; 
e  l'individuazione  e  l'autonomia  gradualmente  raggiunte  a  traverso 
a  trasformazioni  continue,  ognuna  delle  quali  segnava  il  succedersi 
lento  e  il  prevalere  delle  forme  singolari  alle  comuni,  delle  imagi- 
nazioni e  delle  inspirazioni  soggettive  ai  fini  e  agli  offici  sociali 
religiosi  e  civili,  non  offrivano,  osservate  nell'organismo  sociale,  per- 
fetta rispondenza  allo  svolgimento  della  funzione,  quale  i  biologi 
l'avevano  negli  esseri  viventi  riconosciuta  e  descritta? 

Era  dunque  una  legge,  e  io  potevo  ormai  ricercarne  con  indagine 
consapevole  la  riprova   nella   storia   dell'arte. 

Come  abbondanti  mi  soccorsero  gli  esempi,  non  ò  bisogno  di  ricor- 
dare. Ma  sopra  tutto  mi  piacque  che  al  mio  pensiero  venissero  così 
conciliandosi  in  un'armonìa  non  per  anche  imaginata  teoriche  centra- 
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gtanti  di  pensatori,  ognuna  delle  quali  pur  conteneva,  occulta  o  palese, 
una  parziale  intuizione  del  vero.  Mentre  Erberto  Spencer  e  la  sua 
scuola  affermavano  l'opposizione  dell'utile  al  bello,  la  negava  il  Guyau, 
rivendicando  la  materia  estetica  fino  ai  sensi  inferiori  più  intimamente 
stretti  alla  vita  vegetativa.  E  mentre  Eugenio  Yéron  scriveva  che  <  il 
pubblico  è  il  giudice  sommo  e  il  protettor  magnanimo  d'ogni  artista  » 
e  Mario  Pilo  inneggiava  a  questo  <  mecenate  prodigo  di  fortuna  e 
di  gloria ,  grande  e  sconosciuto  collaboratore ,  la  cui  voce  detta  al 
genio  l'inspirazione  e  la  cui  imaginata  presenza  gli  suggerisce  il  ri- 
tocco »,  tutta  un'accolta  di  estetisti  recenti  negava  ormai  alla  folla 
ogni  attitudine  e  ogni  diritto  a  giudicare  e  ad  apprezzare  l'opera  che 
l'artefice  imaginava  e  componeva,  per  suo  diletto,  in  solitudine  volon- 
taria. Avevano  ragione  gli  uni,  se  si  riguardava  alle  origini  o  alle 
forme  inferiori  ;  erano  nel  vero  gli  altri  quanto  al  momento  presente 
e  alle  manifestazioni  estetiche  supreme.  Collettiva  e  sociale,  in  si- 
gnoria della  moltitudine  e  in  dipendenza  di  utili  intenti,  l'arte  era 
stata  agli  inizi  ;  ma  da  questi   caratteri  primi  l'aveva  allontanata 
ogni  suo  svolgimento,  e  ad  essi  ella  non  ritornava  che,  esausta,  nei 
periodi  della  decadenza.  Le  formule  «  l'arte  per  l'arte  »  (arte  auto- 
noma) e  «  arte  aristocratica  »  (arte  individuale),  su  cui  tante  vane 
parole  s'erano  dette,  mi  apparivano  per  tal  modo  l'ultimo  necessario 
effetto  di  una  evoluzione  che  in  questa  età  della  critica  doveva  pur 
giungere  all'affermazione  cosciente  e  secura.  E  io  potevo   con   cer- 
tezza concludere  (ritornavo  così  allo  studio  di  Luigi  Torchi)  che  il 
rivolere  Farte  pel   popolo  e  l' imporle  fini  diversi  da  quello  esclu* 
sivo  del  piacere,  era  —  dirò  con  parole  d'un  mio  critico  (1)  —  «  un 
aspirare  allo  scadimento,  alla  degenerazione,  all'involuzione  ». 


Or  bene  —  tolte  le  inutili  citazioni  e  le  affermazioni  anche  più 
vane  —  che  cosa  mi  risponde  Luigi  Torchi  ? 

€  Le  arti  dei  primitivi  »  —  egli  scrive  —  «  hanno  efiBcacia  in 
«  molto  differenti  modi  sulla  vita  dei  primitivi;  oltre  l'estetica,  vi 


(1)  Mario  Pilo,  «  Per  Tarte  aristocratica  »,  Fortunio,  n^  23. 
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«  ha  in  esse  una  significazione  pratica  ».  Ed  è  vero;  ma  non  aven 
io  detto ,  certo  meno  elegantemente ,  la  medesima  cosa  ?  Se  non 
che  io  avevo  anche  dimostrato  come  questi  fini  pratici  (poi  che  al 
Torchi  piace,  chiamiamoli  pure  così)  fossero  poi  stati  respinti  nelle 
età  più  splendide  della  coltura  e  dell'arte:  occorreva  almeno  pro- 
varmi ch'era  vero  il  contrario.  Ma  forse  Luigi  Torchi  crede  che  noi 
siamo  tuttavia  un  popolo  primitivo.  Il  che  inchinerei  a  credere 
qualche  volta  pur  io,  a  giudicarne  dal  modo  con  cui  ragionano  talora 
anche  i  migliori  critici  nostri. 

Leggete,  in  prova,  quest'altra  frase:  «Alla  lirica  musicale  fiorita 
«  nel  medio  evo  tra  i  popoli  del  Nord  d' Europa,  tra  i  Cambriani, 
«  gli  Irlandesi,  gli  Scozzesi,  gli  Anglo-Sassoni,  i  Germani,  gli  Scan- 
<  dinavi,  noi  dobbiamo  la  forma  musicale  praticata  oggidì,  e  non 
€  solo  —  come  taluno  potrebbe  credere  —  un  concetto  vago  di  questa 
«  forma,  sì  bene  essa  medesima  integralmente,  colle  sue  divisioni  e 
«  ripetizioni  ».  E  sta  bene;  se  non  che  non  aveva  io  a  punto  ricono- 
sciuto alla  moltitudine  l'elaborazione  prima  o  l'inspirazione  di  tutte 
le  forme,  e  non  pur  della  musica,  ma  dell'architettura  e  della  danza, 
del  dramma  e  dell'epica,  fin  della  lirica,  ch'io  dimostrai  svolgersi  da 
un  frammento  della  composizione  corale  a  tutti  nota,  nell'età  che 
precedette  la  formazione  dei  capolavori  d'arte  individuale?  Era  na- 
turale che  risalendo  al  medio  evo  Luigi  Torchi  s'abbattesse  alle 
manifestazioni  estetiche  collettive  ;  e  io  gli  so  grado  di  questa  nuova 
conferma  che  TerudizioDe  sua  reca  al  mio  pensiero.  Che  se  poi  proprio 
egli  credesse  di  apparecchiarsi  a  combattermi  affilando  alla  cote  della 
sua  critica  argomenti  sì  fatti,  non  me  ne  recherei  già  a  male;  al  più 
sarò  tentato  di  paragonarlo  a  queir  arciere  della  leggenda,  che  s'affa- 
ticava disperatamente  a  trar  freccio  contro  una  figura  eh'  ei  credeva 
di  nemico,  ed  era  invece  Timagine  sua,  ripercossa  per  un  artificio 
di  cristalli  in  lontananze  ingannevoli  di  sogno. 

Ma  questo  è  ancora  il  minor  male.  Il  peggio  è  che  scrivendo  per 
l'arte  aristocratica  io  celebravo  (nel  concetto  del  mio  contraddittore) 
non  le  forme  più  elette,  ma  quelle  che  furono  più  care  alle  Corti  e 
in  cui  più  ì  signori  si  compiacquero;  io  chiedevo  (così  press'a  poco 
Luigi  Torchi)  agli  artefici  dell'  oggi  non  le  inspirazioni  più  vivide, 
ma  favole  dilettose  e  lascive,  a  istoriarne  le  coppe  e  i  vasellami  e 
gli  arazzi  per  le  orgie  e  i  festini  dei  ricchi.  Tanto  è  vero  che  la  pa- 
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rola  «  arìstocratiea  »  à  nella  borghese  civUU  moderna,  e  aUlntoidi- 
nMnto  anche  dei  migliori,  perduta  l'impronta  nitidiAHma  ohe  il  p<^lo 
g^TBCo  yì  stampava.  E  pure,  quando  io  ay?ertìi  in  postilla:  «  È  su- 
perfluo, credo,  osservare  che  le  parole  moltitudine,  folla,  volgo  sobo 
sempre  da  me  usate  in  questo  studio  senza  riferimento  aleuno  aUe 
condizioni  economiche  e  sociali,  ma  si  unicaioente  rispetto  al  &tto 
dell'arte:  si  può  appartenere  alla  aristocrazia  sociale  o  politica,  ed 
essere  —  quanto  all'arte  —  parte  del  profanum  vulgus  oraziano  », 
qualche  amico  mio  argutamente  ne  rise,  c<mie  d'un  inutile  commento. 
O  anima  buona  del  Fomaciarì,  ci  voleva  per  certi  duri  orecchi  ben  altro 
che  il  eonaglietto  d'una  nota!  Mentr'io  commentavo  ingenuamente, 
Luigi  Torchi  si  dava  faccenda  per  ammaestrare  alcuni  suoi  perio- 
detti  acri  smilzi  impazienti,  che  dovevano  poi  a  un  soo  cenno  sban- 
darsi sgambettando  all'aperto,  come  scolari  in  tumulto,  per  dar  la 
caccia  air<  aristocratico  »  orgoglioso.  Li  raccolgo,  qui,  come  posso,  per 
vostro  diletto.  «  L'arte  di  Monteverdi  è  aristocratica,  quella  di  Pale* 
«  strina  si  dirige  al  senUmento  del  p<^olo.  Ohe  cosa  è  oggi  per  noi  la 
«  musica  di  Monteverdi  in  conftoato  con  quella  di  PalestrinaP  La  tra* 
«  gedja  francese  fu  arte  aristocratica,  il  dranuna  di  Shakespeare 
4  popolare.  Che  vale  per  noi  una  trsgedia  di  Bacine  in  confronto 
«  con  un  dramma  di  Shakespeare?  Hàndel  intraprendeva  la  stessa 
«  lotta  di  Shakespeare.  Ariosti  e  Buononcini  eiaAO  dagli  eletti  pre- 
<  feriti  a  HàndeL  Oggi  che  cosa  sono  per  noi  questi  musicisti  di 
«  fronte  al  maestro  alemanno?  Weber  insorge  contro  l'opera  «sotiea 
«  e  ricorre  agli  elementi  popolari ,  tanto  ne'  soggetti  poetici  come 
«  nella  materia  musicale.  La  sua  arte  ò  popolare  nel  miglior  senso. 
«  £  l'arte  di  Weber  vale  quella  di  Bossiai  ?  > 

Giàt  ma  io  parlava  di  privilegiati  del  sentire  e  dell'ingegno;  ma 
la  parola  «  aristocratica  »  io  la  riferivo  all'arte,  non  alla  condizione 
sociale.  E  allora,  che  rilevano  tutti  cotesti  esempi  ? 

Quelli  che  alla  musica  di  Giorgio  Federico  H&ndel  preferivaeo  i  pò* 
vori  artifici  del  Buononcini  e  dell' Ariosti,  erano  volgo,  pro^ssor  Torchi; 
patrizio  volgo  se  volete,  come  avrebbe  detto  il  Parini  ;  osa  volgo  all'arte 
profano,  senza  alcun  dubbio.  E  a  voi  n<m  ripugna  di  chiamarli  eletti? 
Né  Carlo  Maria  Weber  s'accostava  alla  moltitudine,  allorché  risalendo 
alle  età  di  creazione  spontanea  chiedeva  alla  canzon  nazionale  le  in- 
spirazioni più  agili  e  fresche;  derivare  dall'  arte  che  fu  viva  tra  il 

Rivitin  musicaU  itaUana,  ÌU.  49 
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popolo  elementi  al  proprio  stile  riflesso  è  altra  cosa  dal  £ue  open 
pensatamente  ed  efficacemente  popolare.  0  vorreste  proprio  sostenare 
che  ai  gusti  della  moltitudine  il  Weber  compiacque  assai  più  che 
non  avesse  conceduto  Gioacchino  Rossini,  le  cui  opere  passarouo  uà 
baccanale  della  decadenza  italiana  tra  le  acclamazioni  della  fidh, 
gettando  —  come  le  ninfe  allegoriche  nel  Trionfo  Medìceo  —  a  piaM 
mani,  con  prodigalità  spensierata,  ori  ed  orpelli?  Ma  per  le  volut- 
tuose melodìe  rossiniane  ^  di  ctd  U  mando  era  fanatico  »  (la  frase 
è  brutta,  ma  non  è  mia)  dolorò  ferita  l'anima  dell'autore  del  Frei- 
schutz;  e  certo  l'ingegnosissimo  traduttor  deir«  Opera  e  Dramma  > 
non  ignora  come  allo  scadimento  della  musica  italiana  il  Wagner 
assegnasse  questa  cagione:  «  l'essere  il  compositore  divenuto  serro 
del  pubblico  dei  teatri  ».  E  anche  questo  pubblico,  professor  Torchi 
era  volgo. 

E  né  anche  è  vero  che  popolare  sia  stata  la  musica  di  Pier  Luigi 
da  Palestrina  ;  essa  nell'anima  del  popolo  italiano  penetrò  co^  poco 
che  —  me  ne  affida  Giovanni  Tebaldini,  competente,  più  d'ogni  altro 
scrittore,  in  materia  (1)  —  «  non  godette  mai  d'un  vero  trionfo,  e  dopo 
«  poche  diecine  d'anni  rimase  semplicemente  un  ricordo  ».  0  sa- 
rebbe stata  dimenticata  sì  presto  se  il  popolo  l'avesse  accolta? 

Ma  rimane  l'esempio  nel  quale  il  Torchi  pare  insistere  più  vo- 
lentieri. Ecco:  io  mi  confesso  assai  scarso  ammiratore  della  cri&i 
fatta  per  via  di  paralleli,  su  l'imitazione  delle  Vite  di  Plutarco,  tn 
forme  d'arte  genialmente  diverse;  esercizio  scolastico  che  a  ben  poco 
conclude.  E  quando  alcuno  mi  rivolge,  così  asciutto  asciutto,  una  do- 
manda simile  a  questa  :  «  Che  vale  per  noi  la  tragedia  di  Bacine  io 
confronto  al  dramma  di  Shakespeare?  »  mi  vien  voglia  di  rispon- 
dergli, con  le  parole  del  Carducci,  che  sacrificare  un  nobile  artisti 
su  l'ara  d'un  altro,  sia  pur  più  grande,  è  mal  vezzo  di  non  libtfi 
ingegni,  e  che  gli  dei  maggiori  della  letteratura  noi  dobbiamo  dal 
basso  adorarli  tutti,  ciascuno  col  suo  rito,  ma  tutti.  Del  resto  noi 
è  difficile  a  riconoscere  che  nel  rispetto  dell'arte  l'opera  del  Bacine 
cede  a  quella  di  Guglielmo  Shakespeare;  se  bene  non  vorremo  per 
ciò  credere  ch'essa  sia  da  gettare  con  atto  di  così  superba  conuni- 
serazione  tra  i  rottami,  come  una  cetra  spezzata:  troppo  è  l'incanto 


(1)  Pier  Luigi  da  Palestrina.  e  Rivista  Musicale  »,  Anno  I,  fitac  2«. 
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dei  suoni  che  ancor  s'effonde  da  quel  verso  cui  il  poeta  elettissimo 
oommetteva  i  fantasmi  dell'anima  squisitamente  elegiaca.   Ma  che 
l*arte  del  Bacine  sia  più  aristocratica  —  cioè  più  possentemente  in- 
di?iduale  nella  inspirazione  e  nello  stile  e  di  più  ardua  compren- 
sione all'universale  —  che  non  quella  di  Shakespeare,  ecco  ciò  che 
uè    io  posso  ammettere,  né  altri,  credo,  vorrà  consentire  al  Torchi. 
Certo  del  poeta  francese  non  potrebbe  dirsi  ciò  che  dell'inglese  scrisse 
con  cosi  acuto   giudizio  Ippolito  Taine:  «  tutto  in  lui  deriva  dal- 
l^intimo,  cioè  dall'anima  o  dal  genio:  le   condizioni   esteriori  non 
oonferirono  che  assai  poco  a  svolgerne  le  facoltà  native  ».  Che  anzi. 
Kella  tragedia  classica,  che  il  Bacine  recò  a  perfezione,  la  Corte  di 
Xjuìgi  XIY  amò  contemplare  idealizzata  Timagine  sua.  La  magnifica  e 
solenne  monotonia  dei  giardini  regali  —  dagli  ampi  viali  simmetrici, 
dai  grandiosi  bacini,  dai  gruppi  marmorei  d'iddii  alternantisi  agli  arti- 
ficiosi componimenti  delle  fontane  allegoriche  —  parve  rivivere  nel- 
l'architettura di  quelle  scene  d'una  ricercata  regolarità  un  cotal  poco 
academica,  ove  gli  eroi  del  mondo  greco  e  romano  recarono  non  soltanto 
lo  sfarzo  degli  abiti,  le  gale  i  ricami  i  merletti  le  piume,  di  cui  com- 
parivano adorni  i  gentiluomini  del  tempo,  ma  più  che  un  riflesso  anche 
dei  sentimenti  e  de'  costumi  e  del  linguaggio  ammanierato  e  pomposo 
che  il  fiore  di  quelVetà  predilesse.  Alla  vita  elegante  di  Corte  Tarte 
del  Bacine  si  attiene  per  più  d'un  legame;  se  il  genio  gli  dettò  la 
nota  delicata  e  soave  del  verso,  quel  che  di  manchevole  e  di  falso 
oggi  a  tratti  s'avverte  nell'opera  sua,  ei  l'ebbe  —  nota  giustamente 
il  Sainte-Beuve  —  dalla  perenne  preoccupazione  di  nobiltà  esteriore 
e  d'eleganza  fattizia  che  la  società  per  cui  scrisse  gl'impose.  E  non 
a  caso  il  maggior  crìtico  della  letteratura  francese  paragonò  il  teatro 
di  lui  a  un  bel  tempio  marmoreo  di  cui  lo  spettatore  poteva  senza 
fatica  discernere  e  con  tranquillo  orgoglio  salire  la  trionfale  scalèa 
per  ove  il  genio  dell'artefice  era  passato. 

Come  diversa  l'arte  di  Guglielmo  Shakespeare  non  ò  bisogno  di 
dir  io;  è  troppo  noto.  Essa  non  accettò  norme  dalla  Corte,  ma  né 
pur  le  sofferse  dal  popolo  minuto  ;  le  ebbe,  solo,  dal  genio.  La  storia 
della  letteratura  non  conosce  un  poeta  più  grande  di  Shakespeare; 
ma  nessun  altro  artista,  salvo  Dante  e  forse  Leonardo,  manifestò 
più  intera  e  sincera  nell'opera  l'anima  sua;  né  altri  mai  s'abbandonò 
con  sì  libera  gioia  a  tutti  gli  ardimenti,  a  tutti  gli  estri,  a  tutti  i 
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caprìcci  d'una  imaginiziofle,  agile  inspirata  impetaosa  oltrepoannte, 
<  sovrana  nel  sublime  e  nell'ignobile,  estrema  nell'aUegrezxa  e  ad 
«  dolore»  originale  fin  nella  copia  minnnosa  del  Tero,  splendi^ 
«  nei  folgorìi  del  ftntastico,  creatrice  e  divinatrice  nella  penetmione 
«  dei  pensieri  più  oscuri  e  nella  rappresentaziim  delle  paasioiii  più 
«  complicate  e  profonde  ».  Tale  —  improntante  de'  caratteri  del  soo 
genio  tutte  le  figure  ch'ei  lanciò  terribili  o  addusse  soavi  sa  le  scene; 
trascorrente  dalle  violenze  del  dramma  ai  fragili  e  leggiadri  artifid 
della  comedìa;  prodigante  per  tutto  la  malìa  dd  suo  stile  ricco  di 
attitudini  addaci,  di  colorì  vivissimi»  d'imagini  splendide  e 
ci  appare  l'artefice  più  grande  di  quel  Rinascimento  che  fa, 
ntalico,  il  trìonfb  dell'individualità  senza  freni  lAbandooata  a  tntti 
i  godimenti  dello  spirito  e  a  tutte  l'ebbrezze  dei  sensi.  A  tono  i 
lui,  l'arte  de'  contemporanei  glorificava  in  un  inno  perenne  la  bel- 
lezza e  la  forza.  Spenser  rievocava  da  tutti  i  lidi  d'avventura  e  da 
tutti  i  paesi  del  so^io  le  fantasiose  leggende  che  dovevano  pasnre 
nella  sua  epopea  e  allontanarsi  e  vanire  in  un  solco  di  splendori  e 
di  suoni,  come  tratte  da  un  coro  musicale  di  silfi  ;  Mariowe  addo- 
sav*a  nel  dramma  le  temerità,  gli  eccessi,  i  tumulti  di  un'anima 
nuova,  che  da  quella  sua  fosca  poesia  eruppero,  come  lampi  da  in 
nembo;  Ben  Jonson  ooetringeva  con  rinnovato  prodìgio  la  eomedia 
a  farsi  satira  del  costume,  agitando  terribile  fin  nelle  preiazioai,  sa 
nemici  veri  e  imaginati,  il  suo  <  staffile  d'acciaio  »;  mentre  Illippt 
Sidney  induceva  nel  verso  nuovo  le  eleganze  del  Petrarca  e  d'Oras» 
a  diletto  di  quei  signori  per  cui  il  Surrey  aveva  tradotto  l'^Bieaife, 
e  ai  quali  ridevano,  nei  palagi  recenti,  dagli  arazzi  di  Fiasdia  le 
Savoie  antiche,  e  si  rivelavano  dai  lilni  della  Binaacenza  italica, 
commentati  e  diffusi,  la  filosofia,  l'eloquenza  e  la  poesia  dell'antidiità 
restaurata. 

L'arte  della  parola  non  attìnie  mai  tanto  ^lendore  ;  ma  non  mai 
anche  mirò  così  intensamente  al  diletto,  né  mai  apparve  eoeà  libon- 
mente  individuale. 

La  parola  <  popolare  »  suona  assai  vacua  in  proposito  di  qneata 
civiltà  e  di  questa  poesia.  La  moltitudine  (intendo  del  popolo  in- 
colto, che  dalla  classe  popolare  sorsero  Shakespeare  e  Mariowe,  Bei 
Jonson  e  Massinger)  partecipò  a  quel  superbo  movimento  degli  spiriti, 
come  aveva  seguito  le  feste  allegoridie  e  le  caccio  e  le  mascherate  della 
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Ck>rte  d'Elisabetta  e  di  Giacomo;  non  ne  penetrò  Tessenza,  non  ne 
oomprese  che  le  fimne  più  appariscenti  e  più  rozze  (1). 

Tant'è  che  la  riazione  cristiana  e  morale  procedette  dal  popolo. 
E  il  Torchi  sbaglia  quando  scrìve  che  il  dramma  shakeq^earìano 
fu  cacciato  d'Inghilterra  dalla  tragedia  classica  francese.  N*era  stato 
oaceiato  assai  prima,  fin  da  quando  il  torbido  delirio  puritano  rin- 
negò come  empia  Tarte  del  Binaseimento,  e  respinse  come  profane 
la  x>o^sia  e  l'eloquenza  che  l'età  precedente  ayefa  visto  fiorire  con 
rigoglio  non  più  raggiunto. 

♦ 

Ma  una  cosa  sopra  tutto  mi   riesce  nuova  nell'autore  del   libro 
magistrale  su  Riccardo  Wagner,  nel  traduttor  dell'Opera  e  Dramma, 
nel  critico  acuto  e  severo  di  molti  lavori  contemporanei;  ed  ò  l'in- 
genua  fiducia  che  lo  persuade  a  scrivere  che  il  popolo  «  gusta,  de- 
sidera, ammira  >  l'opera  del  maestro  di  Lipsia,  se  bene  ()a  confes- 
sione è  preziosa)  non  ne  intenda  la  significazione  profonda.  Come  si 
possa  apprezzare  {gustare^  vìa,  è  un  po'  troppo)  ciò  che  non  si  com- 
prende, io  non  chiederò  a  Luigi  Torchi.  E  né  anche  gli  domanderò 
se  questo  «  pubblico  »,  al  quale  l'essenza  del  dramma  musicale  ri- 
mane tuttavia  oscura,  sia  veramente  l'ideai  popolo  che  Biccardo 
Wagner  sognava.  Tanto,  è  inutile.  Tanto,  la  moltitudine  ci  lascia 
dire;  non  si  commuove  alle  vosh-e  lodi,  come  non  muterebbe  per  i 
miei  biasimi;  à  ben  altro  da   fare;  à  da  accorrere  in  festa  alle  ba- 
racche dipinte,  ove  la  Cortigiana,  che  il  riformatore  tedesco  parago- 
nava alla  Venere  tizianesca,  prodiga  ora  per  pochi  soldi  i  baci  e  le 
carezze  —^  mentre  i  nuovi  maestri,  sul  limitare,  fan  da  lenoni. 

Quanto  a  me,  io  penso  non  senza  tristezza  alla  sorte  de'  bei  lauri 
d'Italia  che  tra  poco  non  avran  più  fronde  bastanti  per  le  corone  di 


(1)  «  Di  Shakespeare  »,  scrive  acataroente  il  GarogHo  neirartioalo  citato,  e  il 
«  popolo  gottava  in  passato  e  gasta  tattayia  la  parte  più  spettacolosa  e  senta 
«  dabbio  più  cadaca  dell'opera  soa,  il  natoralismo  erodo,  e  il  moTimento  fan- 
«  tastico  di  certe  scene,  e  il  fantastico  soperstizioso  d*altre,  ma  non  arriva  dav- 
«  fero  a  comprendere  tatta  la  geniale  potenza  drammatica,  la  profondità  psico- 
«  logica,  la  inesanribile  rìediezza  di  moti?!  poetici,  d^imagini,  di  parole  »  (Ifor- 
joceo,  n«  19). 
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cui  la  folla  è  liberale  ai  compositori  improvvisi.  E  anche  penso,  m^ 
lancoDicamente,  che  noi  poveri  scrittori  della  Bmsta^  ai  qnali  sembra 
talvolta  di  poterci  opporre  a  questa  gazzarra,  dobbiamo  &re,  in  con- 
spetto del  pubblico,  un'assai  compassionevole  figura:  la  figura,  press'a 
poco,  di  quegli  sciamannati  che  seguivano  il  carro  dei  trionfatori  ro- 
mani, lanciando  loro  contumelie  e  vituperi,  protetti  da  una  legge 
benigna.  Per  ora  il  popolo  si  contenta  a  gittarci  in  compenso  torsi 
di  cavolo  e  mele  fradice  ;  domani  —  chi  sa  ?  —  ci  accaserà  d*aver 
infranto  i  suoi  idoli;  e  anche  a  voi,  o  Luigi  Torchi,  a  voi  anzi  tra 
i  primi,  chiederà  conto  delle  parole  amare  che  non  risparmiaste  né 
a  Pietro  Mascagni  né  ad  Alberto  Franchetti.  Vi  saran  fatte  buone 
allora  le  lodi  d'oggi  P  Ve  l'auguro  di  cuore. 

Ma  voi  ricordate,  ancora,  le  parole  che  Biccardo  Wagner  rivolse 
da  Bayreuth  alla  nazione  tedesca;  e  scrivete  a  mo'  di  chiusa:  «Il 
Giani  non  vuol  saperne  dell'esempio  di  Wagner  ».  Che  il  Giani  non 
voglia  saperne  non  è,  vedete,  propriamente  esatto.  Io  non  ò,  potete 
credermi,  preferenze.  Solo,  quando  mi  prende  desiderio  di  conoscere  i 
pensieri  intimi  d'un  artista,  io  ò  l'uso  (riprovevole  uso,  non  è  vero?) 
di  lasciare  i  discorsi  ofDciali  (che  si  sa  quel  che  valgono),  e  le 
parole  inspirate  dalla  giocondità  conviviale  (che  valgono  anche 
meno);  e  di  ricorrere  alle  pagine  in  cui  l'uomo  suole  esprimere  più 
liberamente  l'animo  suo. 

Ora,  nella  raccolta  delle  lettere  che  il  Wagner  scrisse  a  Frani 
Listz,  e  che  la  signora  Àllegrina  CavalieriSanguinetti  molto  elegan- 
temente tradusse,  io  leggo: 

«  E  sai  tu  che  cosa  mi  ha  di  nuovo  fortificato  in  tale  senti- 
«  mento?  Lo  dico  con  rinato  orgoglio.  È  il  tuo  opuscolo  sul 
«  Vascello  fantasma.  In  esso  solo  ho  trovato  un'altra  volta  me  me- 
«  desimo;  ed  ho  riconosciuto  che  non  abbiamo  mdla  di  comune 
«  con  questo  mondo.  Chi  comprese  me?  Tu  e  nessun  olirò.  Tu 
«  mi  hai  dato  per  la  prima  ed-  unica  volta  la  gioia  di  essere 

«  compreso Oh!  non  ci  guastiamo  noi  stessi,   non   consideriamo 

«  il  mondo  in  niun  altro  modo  che  disprezssandolo  :  questo  sólo 
«  gli  conviene;  ma   non  lasciamo  attecchire  una  speranza,  un'illu- 

«  sione  nel  nostro  cuore Non  rispettiamolo  né  pure  in  ciò  che  ha 

«  aspetto  d'onore,  fama  ed  altre  simili  stolidaggini.  Tu  conosci  ora 
«  il  mio  umore^  non  è  un'esaltazione  momentanea^  ma  forte  e  salda 
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^  come  il  diamante.  Solo  essa  mi  dà  forza  di  trascorrere  innanzi  la 
^  yita;  non  voglio  speranze  che  sono  un  inganno  a  noi  stessi.  Ma 
^  lavorerò;  avrai  le  mie  partiture;  apparterranno  a  noi  e  a  nesstm 
^  altro.  E  basta  »  (1). 

E  ancora: 

«  H  pubblico  pel  quale  soltanto  io  creo  è  composto  di  pochi  in- 
<c  dividuiy  i  quali  formano  tutto  il  mio  uditorio  »  (2). 

E  dopo  ciò ,  vorrete  ancor  sostenere  che  creare  per  poche  anime 
elette  è  moralmente  riprovevole  e  artisticamente  vano  ? 

Accomodatevi  pure. 

Romualdo  Gum. 


(1)  Wagner-Liszt   Epistolario  tradotto  da    A.   CAViLiiai-SÀMQuuiETTi  (ed. 
Bocca),  II,  pag.  48,  lettera  OLXV. 

(2)  Id.  id,,  l,  pag.  47,  lettera  XXVII. 
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l  Teatro  Illustrato  —  un  periodico  ben  (atto  all^apparenza,  ma 
intieramente  dedicato  ad  una  chiesuola  —  già  scomparso  da  circa 
cinque  anni,  nel  numero  d'ottobre  del  1881  recava  la  seguente 
notizia:  <  A  Malines  ebbe  luogo  nello  scorso  mese  un  Congresso 
«  musicale.  Esso  però  venne  riputato  di  tanta  importanza  che  non 
«  una   sola   illustrazione  musicale  vi  fece  atto  di  presenza.  » 

Chi  avrebbe  detto  airestensore  di  questa  strana  notìzia  che  il  presi- 
dente di  quel  Congresso,  Edgar  Tinel,  doveva  in  brevi  anni  raggiun- 
gere un'altissima  fama,  ed  un  suo  lavoro  percorrere  trionfalmente 
il  mondo?  Ma  alcuni  fra  i  redattori  del  Teatro  Illustrato,  fin  da 
quindici  anni  addietro,  erano  destinati  a  non  indovinarne  mai  una. 
In  quel  periodo  di  tempo  compito  loro  era  soltanto  quello  di  de- 
molire Mefistofele  di  Boìto  per  portare  a  cielo  Stella  di  Aaterì 
Manzocchi.  Chi  non  ricorda  gli  articoli  della  Commedia  Umana, 
edita  pure  dal  Sonzogno,  contro  Toramai  sepolto  Mefisto felci W 

Ma  veniamo  ad  Edgar  Tinel  ed  al  suo  poderoso  Franciscus. 
Nacque  Tillustre  musicista  a  Sinay,  nelle  provincie  fiamminghe  del 
Belgio,  il  27  marzo  1854.  Allievo  del  Conservatorio  di  Brusselles, 
ove  ebbe  a  maestri  Brassin,  Dupont,  Gevaert,  Kuflbrath,  Mailly  e 
Samuel,  ottenne  nel  1873  il  primo  premio  nel  pianoforte.  Quattro 
anni  appresso  si  meritava  il  premio  di  Roma  per  una  cantata  dal 
titolo  :  La  campana  di  Rolando.  Ai  concerti  popolari  in  Brusselles 
faceva  poscia  eseguire  alcuni  suoi  importanti  Tableaux  Sf/mpho^ 
niqtces.  Morto  nel  1881  il'Lemmens,  fondatore  e  direttore  della 
Scuola  di  musica  religiosa  in  Malines,  Edgar  Tinel  venne  chiamato 
a  succedergli;  e  certamente  fu  grande  fortuna  per  la  causa  della 
riforma  della  musica  sacra  in  Belgio.  Oggi  si  annuncia  che  lo  stesso 
illustre  maestro  va  ad  occupare  la  classe  di  contrappunto  e  fuga, 
lasciata  vuota  dal  Kufierath ,  testé  decesso,  al  Conservatorio  di 
Brusselles. 
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nrtócus  data  dal  1888  ed  io  otto  anni  ha  giii  percc»*»  trion- 
te  le  maggiori  città  de)  Belgio,  di  Germania,  Austria,  Un* 
,  Olanda,  Inghilterra  e  Stati  Uniti.  Olì  è  che  l'imponenza  del 
o  capolavoro  k  andata  ovunque  vincendo.  Senza  dubbio  Fran- 
ca messo  a  fianco  delle  più  grandiose  creazioni  del  genere. 


oema,  concepito  forse  cnn  criteri  drammatici  e  scenici,  ha 
)  al  compositore  il  mezzo  di  ampliare  le  proporzioni  del  suo 
che  raggiungono  quelle  di  una  vera  opera  lirica. 
vetwHo,  maestoso,  è  improntato  alla  severa  bellezza  del  primo 
della  Messa  in  si  min.  di  Bach,  che  ricorda  assai  davvicino  in 
:hi  punti.  Vi  si  innesta  poscia  un  canto  sereno,  dolce,  ideale; 
se  dell'angelo,  la  voce  che  chiama  Francesco  al  suo  alto  de- 
Questo  brano  Ea  sovvenire  alla  memoria  qualche  cosa  dei 
TStnger;  ma  non  trattasi  che  di  una  fuggevole  rimembranza. 
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Il  primo  coro  grandioso,  energico,  forse  è  alquanto  prolisso;  né 
ci  sembrano  molto  originali  le  danze.  Ma  il  Tinel  si  innalza  allon- 
qnando  lo  svolgimento  delFazione  ne  trasporta  ft*a  la  mistica  idea- 
lità del  personaggio  principale.  Cosi  la  Battala  della  povertà,  p^ 
quanto  lunga,  è  grandemente  ispirata.  Imponente,  maestoso  tutto  il 
coro  seguente  che  sembra  dettato  da  un  Hàndel  moderno.  Vogliamo 
porgerne  esempio,  riferendo  il  tema  nella  sola  parte  strumentale 
la  quale  per  la  maggior  parte  non  è  che  un  semplice  raddojp 
delle  voci. 
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^  «  Alle  battute  13, 14  e  15  il  tema  si  svolge  in  tal  modo  da  ricordare 
^^ssai  da  vicino  il  celebre  Preislied  di  Walther  nei  Meisiersinger. 
=^^^oiidimeno  lo  sviluppo  di  questo  Inciso  diventa  poi  affatto  personale 
:    ^$d  anche  caratteristico. 

^^  La  scena  deliziosa  fra  Tangelo  della  visione  e  S.  Francesco  è 
^<ina   pagina  ideale,   ricca  di  episodi  pieni   d*ìspirazione.  Veda  il 
Rettore  il  brano  che  qui  riportiamo. 

Affamato. 
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E  quando  Francesco  si  sente  vinto  dalla  voce  di  Dio  che  lo 
chiama  a  nuova  vita,  in  uno  slancio  di  casta  passione,  pieno  ranimo 
di  religioso  e  pio  entusiasmo,  esclama  : 
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I^a  vita  religiosa  di  S.  Francesco,  descritta  nella  parte  seconda, 
una  vera,  una  potente  e  superba  affermazione  del  grande  valore 
i  Bdgar  Tlnel  e  più  ancora  della  sua  natura  d'artista  intieramente 
medicato  alla  resurrezione  dellldea  cristiana  per  ausilio  deirarte. 
[*inel,  cattolico  fervente,  s*è  votato  con  islancio  giovanile  al  trionfo 
li  questa  causa  e  nella  seconda  parte  del  Frandscus  rivela  tutta 
a  sua  feconda  immaginazione,  la  sua  calda  fantasia^  Tardente  pas- 
sone che  neiranimo  lo  tormenta  per  arrivare  ad  estrinsecare  un 
»ì  puro  e  sì  nobile  desiderio.  La  casta  melodia  che  si  sviluppa  nel 
Canto  delia  povertà;  il  vigoroso  Cantico  del  sole  cosi  pieno  di  vita 
e  di  colore  nella  sua  maestà  bachiana;  il  sublime  Canto  deU^amore 
sono  tutte  pagine  dettate  da  una  grande  anima  e  da  una  eletta  mente 
di  artista.  Ma  quest*ultimo  Canto  è  preceduto  da  un  ampio  brano  di 
sapore  wagneriano,  in  cui  si  riode  la  voce  deifangelo,  brano  che 
non  esitiamo  a  chiamare  semplicemente  affascinante.  É  questa  una 
pagina  che  meriterebbe  di  essere  ripetuta  qui  per  intiero;  mentre 
non  potendolo  fare  non  ci  sentiamo  di  poterla  smembrare,  giacché 
sarebbe  co^a  riprovevole,  e  diremmo  anche  impossibile.  Certamente 
chi  Illa  concepito,  può  e  deve  essere  annoverato  fra  i  più  insigni 
compositori  del  nostro  tempo.  Però  non  possiamo  fare  a  meno  dal 
riferire  io  spunto  del  Canto  dell'amore. 
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Tutta  bella,  soavemente  mìstica  la  parte  terza,  la  quale  ritrae 
gli  episodi  della  morte  di  S.  Francesco.  Il  coro  d'angeli  di  una 
ideale  purezza;  il  coro  dei  compagni  di  S.  Francesco,  riboccante 
di  dolore;  le  ultime  parole  del  santo  d*ASsisi  su  una  frase  calma, 
rassegnata.  Attacca  poscia  il  brano  istrumentale  del  Convoglio  fur 
nebre.  Questa  pagina  è  degna  di  essere  collocata  accanto  al  funerale 
di  Titurel  in  Parsifal.  Vogliamo  darne  lo  spunto: 
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Un  grandioso  finale,  svolto  in  parte  sul  primo  tema  del  Preludio, 
<5liiude  degnamente  questa  mirabile  creazione,  la  quale  secondo  il 
xiostro  avviso  non  rivela  che  qualche  deficienza  di  stile  nei  reci-- 
taUvU  non  sempre  airaltezza  di  tutte  le  parli  neirOratorio.  In  com- 
penso però  tutto  il  resto  è  cosi  equilibrato,  cosi  giusto,  cosi  ispirato 
e  vigoroso,  da  far  quasi  scomparire  la  ragione  del  nostro  appunto. 
S  per  verità  lo  stile  di  Edgar  Tinel  in  Franciscics  non  ha  nulla 
<li  quel  sapore  francese,  al  quale  sacrificarono  pure  i  compositori 
l>elgi  per  qualche  tempo.  L*illustre  ex-direttore  della  Scuola  musicale 
^i  Malines  rivela  una   contemperanza   maschia  e   vigorosa  delle 
qualità  che  distinguono  Tarte  tedesca  e  Farte  italiana.  In  lui,  come 
ne'  suoi  celebri  antichi  predecessori,  questa  fusione  si  mostra  netta, 
decisa  ed  a  parer  nostro  cosi  significante  da  farci  ritenere  che  per 
merito  suo  la  pura  arte  fiamminga  debba  presto  e  con  fortuna 
risorgere. 

Di  Edgar  Tinel  quale  compositore  di  musica  sacra  è  pur  dove- 
roso aggiungere  alcune  parole.  Egli  appartiene  alla  schiera  di  quei 
giovani  autori  i  quali,  fortificati  nello  studio  della  classica  polifonia 
antica,  sanno  imprimere  ad  essa  un  robusto  sapore  di  modernità, 
fondendo  in  perfetto  accordo  il  tessuto  contrappuntistico  e  le  pro- 
prietà diatoniche  dei  classici  autori,  con  una  ben  intesa  e  vigorosa 
ricerca  di  nuovi  effetti  armonici.  Ciò  si  riscontra  perfettamente 
reso  nel  grandioso  Alleluja  (Op.  23)  a  quattro  voci  virili  e  più 
ancora,  forse,  nel  Cantiqice  de  Première  Communion  (Op.  24)  ad 
una  voce  sola  e  coro  a  quattro  con  accompagnamento  d'organo. 

Il  maestoso  Te  Deum  —  sebbene  assai  arduo  per  Tesecuzione,  repu- 
tando doversi  servire  per  la  parte  dei  soprani  della  voce  dei  ragazzi — ò 
una  vigorosa  affermazione  del  robusto  ingegno  delfautore,  quantunque 
a  parer  nostro  quest*opera  per  ispirazione  non  sia  da  ascriversi  fra 
le  migliori  dell'illustre  autore. 

L'opera  31  ('Drei  Moietien)  è  invece  assai  notevole  per  ispirati 
concetti  melodici.  In  ispecial  modo  YAve  Maria  (N.  1  della  raccolta) 
si  distingue  per  questo  requisito  di  capitale  importanza. 

Il  Cantique  à  Saint  Antoine,  come  forma  e  stile,  ha  molta  affi- 
nità col  Cantique  de  Première  Communion  ed  al  pari  di  questo 
ne  trasporta  fra  le  rimembranze  dei  casti  accenti  melodici  di 
S.  Francesco. 

Ma  l'opera  di  musica  sacra  più  notevole  dovuta  ad  Edgar  Tinel 
è  la  Missa  in  honorem  B.  M,  V.  de  Lcmrdes  a  5  voci. 
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Questo  lavoro  è  stato  oggetto  di  molte  e  vivaci  critichet  met^ 
ad  un  tempo  venne  fatto  segno  a  grandi  ed  entusiastiche  aminir»' 
zioni  incondizionate^  Noi,  in  questo  caso,  come  altra  volta  ed  altroff 
avemmo  occasione  di  dichiarare,  crediamo  di  dover  restare  wb 
mezzo.  La  Missa  a  cinque  voci  di  Tinel  è  una  prova  assai  evìdeiH» 
che  Tautore  si  è  saputo  Immedesimare  delle  proprietà  intriiiflacte 
della  classica  polifonia.  Senonchè  la  ricerca  deUa  nota  p^-sooak 
neU*uso  di  più  moderni  mezzi  d'espressione  ha  portato  il  ooiapo- 
sitore  oltre  quel  limite  entro  i  cui  confini  i  fedeli  e  forse  pakrà 
s^guaci  della  scuola  antica  credono  di  ravvisare  il  vero  carattere 
della  musica  sacra. 

Il  modo  di  trattare  e  dividere  le  voci,  specialmente  nella  tessi- 
tura, non  può  forse  sembrare  consono  alle  classiche  tradizioDi; 
qualche  libertà  di  condotta  armonica,  può  forse  meritare  gli  ap- 
punti degli  scrupolosi  osservatori  dello  stile,  ma  in  compensa  b 
bellezza  dei  pensieri  melodici  è  tutta  in  favore  di  questo  impor- 
tante lavoro. 

Delineata  brevemente  la  figura  artistica  di  Edgar  Tinel  a  noi  dog 
resta  che  di  augurare  prossimo  il  giorno  in  cui  anche  lltalia  posn 
gustare  ed  applaudire  i  suoi  più  importanti  capolavori.  H  nome 
dellMUustre  musicista  belga  oramai  è  entrato  nel  dominio  della 
storia*  e  vi  è  entrato  per  la  porta  trionfale  dell'arte  severa.  (3ù 
del  movimento  odierno  deirarte  istessa  si  occupa  attivamente^  nofi 
può  al  certo  dimenticare  quale  sia  il  posto  che  spetta  ad  Edgar  TineL 

G.  Tbbàldini. 


A. 
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^^  Storia. 

AJLBBMT  J08BV  WMLTIHSB,  M&9ar^9  Werke  und  die  Wittm»  Jacf-theater.  SU- 

tìfltÌMliM  QBd  UstoriMhM  (Wleu,  1896.  Adolph  W.  Ettaast). 

'       Opera  di  un  buon  archivista,   questo  libro  si  distingue  per  una 

^  singolare  diligenza  di  compilazione.  Le  notizie  che   Tautore  ci  dà 

'  rimontano  al  1768,  nel  quai  anno  Mozart  si  presentò  per  la  prima 

volta  al  pubblico  di  Vienna  dirigendo  una  messa.  Di  tutte  le  sue 

opere  rappresentate  poscia  ai  teatri  di  corte,  non  che  di  qualche 

'    altra  composizione  eseguitavi  in  circostanza  speciale,  il  Weltner  ci 

"'  dà  notizie  originali  e  curiose.  Lunghi  elenchi  mostrano  i  più  bei 

nomi  degli  artisti  antichi  e  moderni  che  ebbero  parte  neirinterpre- 

>  tazione  delle  opere  mozartiane;  qualche  cenno  di  cronaca  carat- 

teristica,  che  vi  è  aggiunto,  potrà  servire  come  contributo  alla  vita 

di  Mozart,  alla  storia  del  melodramma  e  a  quella  dei  teatri  di 

Vienna. 

Come  appendice  del  libro,  TA.  ha  compilato  una  tavola,  in  cui 
sono  riassunte  le  rappresentazioni  delle  opere  di  Mozart  al  teatro 
deiropera  viennese  dal  16  luglio  1782  (e  non  1872,  com*è  stampato) 
al  21  aprile  1806,  dalla  quale  tavola  si  apprende  il  numero  delle 
rappresentazioni  che  vi  ebbe  ogni  singola  opera:  in  tutto  esse  fu- 
rono 1729. 

Oltre  a  questo,  TA.,  in  un  elenco  degli  artisti  che  ebbero  parte 
nelle  rappresentazioni  suddette,  aggiunge  qualche  dato  biografico. 
Chiudono  il  volume  alcune  poesie  scritte  in  onore  di  Mozart. 

È  innegabile  che  il  libro  del  sig.  Weltner  sarà  utile  a  quanti  si 
occupano  di  drammaturgia  oltre  che  deiropera  di  Mozart  in  ispecie. 

L.  T. 

Rhkta  nmiieak  iiaUama,  ÌU,  50 
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CBCIL  TOBIt,  On  thè  inUrpreimHom.  •/  ^r^éék  tmuHe  (Lwiw,  UN.  Bmmrj 

É  qnesto  nn  importante  lavoro  sulla  notazione  musicale  greca. 
L*A.  trascrive  ed  interpreta  le  lettere  equivalenti  alle  note,  tanto 
nella  significazione  della  mosica  vocale,  quanto  in  quella  della  Istni- 
mentale.  Egli  indica  inoltre  i  segni  degrintervalli,  dimostrando 
poscia  il  valore  scientifico  proporzionale  delle  singole  quantità  so- 
nore, quale  era  giudiziosamente  stabilito  nel  sistema  dei  Greci.  Ri- 
tornando sulla  specie  dei  modi  antichi  e  sulla  natura  delle  antiche 
scale,  egli  dimostra  in  che  esse  diflTeriscono  dalle  scale  della  musica 
moderna  e  dalla  costituzione  delle  nostre  tonalità.  Finalmente,  ri- 
spetto alle  note,  spiega  la  sistemazione  della  loro  durata  mediante 
il  valore  delle  sillabe  alle  quali  esse  vanno  unite.  Per  tal  modo  a 
avverte  importanza  deiraccentuazione  e  della  segnatura  grafica; 
a  proposito  della  quale  il  Torr  richiama  Tattenzione  sulla  differenza 
che  vi  ha  fra  il  sistema  di  notazione  usato  nei  papiri  e  quello  usato 
nella  pietra. 

È  degna  di  rilievo  Topinione,  che  trovo  condivisa,  secondo  la  quale 
è  ugualmente  impossìbile  di  poter  fissare  il  grado  assoluto,  la  du- 
rata e  la  intensità  delle  note  antiche.  È  evidente  che  certe  note 
erano  più  alte  o  più  basse,  più  lunghe  o  più  brevi,  più  forti  o  più 
deboli  di  certe  altre.  Ma  nei  rapporti  del  grado,  della  durata  e 
deirintensità,  il  grado  soltanto  può  essere  determinato  con  preci- 
sione relativa.  Questa  è  conseguentemente  una  seria  mancanza  nel 
molto  che  è  stato  scritto  sulla  musica  degli  antichi. 

L*autore  ha  corroborato  le  sue  affermazioni  con  numerosi  e  scelti 
passi  detratti  dagli  storici  e  dai  filosofi  greci,  e  la  sua  dissertazi^xie 
ha  un  vero  valore  scientifico.  L.  T. 


Critica. 

J.    O.    PBOjynOMME ,   Le  eyéls  Beritom.  Essai  historìqae  et  oritiqae  B«r   raom  & 
Berlioz:  La  damnatùm  de  Fatui  (Puris,  1896.  BiblioUièque  de  rAssocUtioii). 

È  nobile  idea,  è  sentimento  degno  di  ammirazione  e  di  plauso 
quello  che  muove  il  valente  critico  francese  a  rendere  un  rive- 
rente tributo  di  omaggio  e  di  riconoscenza  ad  uno  tra  i  più  grandi 
figli  della  Francia,  aiutando  la  comprensione  e  la  conoscenza  fuù 
intima  delle  sue  opere.  La  nostra  epoca,  che  è  tanto  feconda  di 
questi  saggi  illustrativi,  di  questi  commenti,  di  queste  guide,  ha 
visto  sin  qui  trascurata  dalla  critica,  o  almeno  non  tenuta  nel  conto 
dovuto,  Topera  di  Berlioz.  Si  è  lavorato  intomo  alla  sua  vita  cu- 
riosando, ma  non  vi  è  stata  soverchia  diligenza  di  studi.  Si  sono 
pubblicate  delle  memorie  critiche,  delle  biografie,  delle  miscele  ori* 
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gìnali  di  documenti,  ma  lo  studio  penetrante  oggettivo,  moderno 
delle  sue  opere  manca  ancora.  Wagner  ha  distratti  i  Francesi  dallo 
studio  de'  lor  grandi  maestri. 

J.  G.  Prod'Homme  comincia,  con  questa  sulla  Dannazione  di 
FausU  una  serie  di  monografie  intorno  airopera  di  Berlioz.  A  giu- 
dicare dalla  presente  che  ho  sott*  occhi,  esse  saranno  complete  si 
per  la  parte  storica  che  per  la  parte  critica  e  per  la  guida  musicale, 
in  cui  si  accentrano  e  fan  capo  le  altre  due. 

L*egregio  critico  ha  distribuito  la  sua  materia  di  studio  con  molto 
ordine  e  chiarezza.  Egli  considera  anzi  tutto  come  Berlioz  concepì 
il  suo  lavoro;  esamina  poscia  i  varì  rapporti,  punti  di  vista  e  ri- 
sultati che  s*avvertono  in  processo  di  tempo  fra  il  soggetto  del 
Fatasi  e  rinteresse  suscitato  nel  musicisti  che  vi  s'inspirarono.  Egli 
espone  ancora  i  procedimenti  che  11  Berlioz  segui  nella  composizione 
del  libretto,  dopo  di  che  la  materia  preliminare  deve  considerarsi 
sufficiente,  perchè  si  abbia  efficacemente  a  passare  allo  studio  della 
partitura.  Qui,  dove  il  sistema  seguito  dalFA.  è  quello  delle  guide 
wagneriane,  un  grande  vantaggio  risulta  dalla  citazione  della  musica. 
Ammiro  Tanalisi  del  Prod'Homme  che  è  fina,  ingegnosa,  eruditis- 
sima, che  molto  sa  di  musica,  senza  trascendere  nella  pedanteria, 
ma  non  mi  edifica  la  riproduzione  delle  note  musicali,  in  cui  manca 
chiarezza  e  precisione. 

L'A.  che,  dopo  tutto,  ha  in  idea  una  monografia  ben  più  completa 
e  di  ordine  assai  più  elevato  che  non  siano  le  solite  guide,  si  occupa 
poscia  della  critica  e  della  posizione  che  essa  prese  di  fronte  al 
lavoro  di  Berlioz  fino  dal  suo  primo  apparire.  In  questa  parte,  il 
lavoro  di  compilazione  è  prevalente,  come  TA.  lo  ha  voluto.  Notizie 
complementari  sulle  otto  scene  di  Fat^t,  qualche  nota  intomo  a 
special  materia  musicale,  secondo  il  concetto  di  Berlioz^  seguono 
in  una  piccola  appendice. 

I  giudizi  del  Prod'Homme  sono  sinceri  e  sono  suoi,  il  suo  libro 
è  stato  concepito  con  chiarezza  e  con  intendimenti  pratici*  L'ese- 
cuzione ha  corrisposto  pienamente,  salvo  qualche  eccezione,  cui  ho 
già  accennato.  Attendiamo  con  vero  interesse  che  l'A.  pubblichi  le 
altre  monografie  promesse  e  che  in  esse  il  concetto  fondamentale 
delle  guide  sia  mantenuto^  e  magari  sviluppato,  con  l'ampiezza, 
l'intelligenza,  il  talento  dimostrativo,  che  sono  belle  prerogative 
di  questa.  L.  T. 
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Estetica. 


JT.  ZUaar  J>B  STANS,  Chabanon  préeurseur  dm  Hanaiiék  {O^Uf,  Brtnlt  dt  b 
«  GftMtte  mnsleale  de  la  Soìsm  Romande  »). 

L*A.  confrontando  il  libro  di  Chabanon  <  De  la  musique  considérée 
en  elle-mème,  et  dans  ses  rapporta  avec  les  Langues,  la  Poesie  et 
le  Tbéàtre  »  col  libro  €  Del  bello  nella  Musica  »  di  Hanslick,  dice 
di  aver  acquistato  la  certezza,  che  non  c*ò  nel  libro  deirHanslick 
una  proposizione,  un'idea,  che  non  sia  già  in  gernie  e  soventi 
espressa  colle  medesime  parole  nel  libro  di  Chabanon.        G.  B. 

Opere  teoriche. 

XMUéB  TA  FAN,  MHhadé  j^roHqUe  d^archsnroHon  tymphoni^pte  (Puk,  Saock  «t  O). 

Il  presente  metodo,  fatto  con  intendimenti  pratici,  è  utile  al  di- 
lettante 0  professionista  che  voglia  deiristrumentazione  acquistar 
solo  nozioni  bastevoli  airintelligenza  d'una  partitura  oppure  limi- 
tarsi a  strumentar  musica  facile,  sopratutto  musica  di  danza.  L'espo- 
sizione è  chiara  e  il  lavoro  si  può  dir  riuscito  nel  suo  scopo  mo- 
desto. E. 


AJ>OIé   BEBNAJtn  MABXf  JntrodueHon  io  the  interpretoHon  •/  the 

Biamo  Worhm.  Tnnalatod  hj  Fannie  Loqìm  Owinner  (Chicago.  Glayton  F.  Snmmj  Co.). 

Il  libro  del  Marx  €  Beethoven,  la  sua  vita  e  le  sue  opere  »  è 
uno  dei  più  completi  che  si  conoscano.  L'appendice  che  gli  bceva 
seguito,  intitolata  :  <  Alcune  osservazioni  concernenti  io  studio  e 
Vinterpretazione  delle  opere  per  pianoforte  di  Beethoven  >  fu  ri- 
conosciuta di  tale  importanza  che  apparve  presto  come  libro  sepa- 
rato. Questo  dunque  è  il  necessario  complemento  dell'opera  mag- 
giore del  Marx.  €  La  biografla  fornisce  la  base  necessaria,  dice 
l'autore,  per  comprendere  Beethoven  e  le  sue  opere  Individuali, 
più  essa  fornisce  le  prove  essenziali  per  conoscere  il  pensiero  del 
maestro  ». 

Pochi  uomini,  al  pari  di  Adolfo  Marx,  hanno  con  si  grande  en- 
tusiasmo, con  tanta  poesia,  dovrei  dire  con  tanta  religione,  popò* 
larìzzato  le  opere  di  Beethoven.  Egli  vi  dedicò  tutta  la  sua  vita, 
ne  fece  un  apostolato;  nessuna  meraviglia,  dunque,  che  la  sua  pa- 
rola assuma  di  quando  in  quando  un'intonazione  entusiastica;  questo 
entusiasmo  però  è  una  istessa  cosa  col  valore  dello  scienziato,  non 
è  dottrinario,  ma  è  una  rivelazione  di  esperienze  e  di  studi. 

E  non  solo  la  biografla  di  Beethoven,  ma  anche  questa  appen- 
dice sua  è  opera  importantissima.  Ella  pure  è  il  prodotto   di  una 
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mente  superiore,  che  si  rivolge  ai  cultori  deirarte  invitandoli  se- 
riamente a  pensare  alla  loro  missione,  alla  loro  responsabilità,  ai 
loro  doveri,  mettendoli  sulla  via  del  lavoro  e  deironore.  Dimenti- 
chiamo dunque  le  solite  guide  e  i  soliti  manuali,  poiché  questa  è 
opera  di  un  pensatore  profondo  ed  onesto. 

Il  libro  ci  introduce  nei  misteri  deirarte  beethoveniana.  Egli  vuol 
far  concepire  le  creazioni  del  maestro  nel  loro  vero  spirito  e  far 
che  esse  vengano  comprese  conformemente  al  pensiero  loro  espresso 
per  mezzo  del  pianoforte.  Una  conoscenza  generale  delle  opere  del 
maestro  deve  premettersi  come  cosa  necessaria  prima  di  impren- 
dere lo  studio  delle  opere  sue  individuali,  come  pur  deve  ammet- 
tersi una  certa  capacità  tecnica.  Date  queste  qualità  essenziali,  il 
libro  del  Marx  si  dirige  allo  studio  delle  opere  di  Beethoven  in 
particolare. 

Di  quanti  suoi  interpretatori  Beethoven,  se  vivesse,  non  potrebbe 
pensare  cosi:  Egli  ha  suonato  correttamente  la  mia  musica,  ma  non 
ha  sentito,  non  ha  inteso  ciò  che  io  ho  voluto  dire  !  Per  giungere 
ad  interpretare  ciò  che  Beethoven  ha  inteso,  tutto  dipende  dunque 
dalla  percezione  di  quel  che  potrebbe  non  essere  stato  scritto  dal- 
Tautore.  A  questo  fine,  in  prima  linea  necessita  il  talento  naturale, 
ma  non  basta;  esso  deve  essere  sviluppato  ed  educato.  Non  è  sol- 
tanto la  sensazione  soggettiva  e  casuale  deirinterpretatore  che  deve 
essere  manifestata,  ma  è  il  pensiero  dell'autore  che  bisogna  espri- 
mere, il  pensiero  reale  che  si  trova  neiropera  d*arte. 

Data  la  peculiare  natura  del  contenuto  nelle  opere  di  Beethoven, 
è  evidente  che  Tinterpretatore  di  esse  ha  bisogno  di  una  guida. 
L*A.  dimostra  la  necessità  di  una  si  fatta  preparazione  e  significa 
come  essa  non  possa  ottenersi  col  sussidio  di  altri  autori,  visto  il 
diverso  carattere  personale  che  hanno  le  opere  di  Beethoven  e  più 
particolarmente  le  sue  opere  per  pianoforte.  Cosi  ancora  non  si  può 
dire  che  una  delle  sue  opere  serva  di  su  Asciente  preparazione  al- 
Taltra  a  motivo  della  grande  differenza  di  ^concezione  che  è  in  esse 
jQ  che  dev'essere  sentita  individualmente. 

Da  buon  tedesco,  il  Marx  prova  di  classificare  le  opere  piani- 
stiche di  Beethoven  In  ordine  alla  loro  tendenza;  ma  poi  si  per- 
suade che  queste  classificazioni  non  son  cosa  fattibile,  perchè  dif- 
ficilmente un'opera  segue,  a  rigor  di  termine,  un  indirizzo  preciso  ; 
per  ciò  egli  riconosce  la  necessità  di  penetrare  nelle  singole  opere, 
escluse  quelle  di  minor  valore  e  quelle  che  non  richiedono  una 
guida,  vale  a  dire  tutte  le  variazioni,  eccettuata  l'opera  120;  tutti 
i  concerti,  i  trii  ecc.,  che  nessuno  si  suppone  eseguisca  senza  aver 
prima  (atto,  in  via  generale,  uno  studio  delle  pure  composizioni  di 
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pianoforte,  le  bagatelle  ed  altri  piccoli  pezzi,  la  fantasia  op.  77,  le 
suonate  op.  6  e  49,  la  suonatlna  op.  79.  Il  principal  soggetto  del 
libro  resta  dunque  lo  studio  delle  suonate. 

Naturalmente,  da  quando  apparve  il  volume  del  Marx  sino  ad 
oggidì,  le  sue  idee  han  fatto  parecchio  cammino  ;  oggi  non  dobbiamo 
più  lamentarci  che  agli  studi  per  pianoforte  si  annetta  maggiore  im- 
portanza che  alle  opere  di  Beethoven,  ma  non  dobbiamo  neppur  cre- 
dere che  l'importanza  delle  opere  crìtiche  ed  estetiche  concementi 
la  grand'arte  beethoveniana  siano  soverchie.  Poiché  l'arte  è  un  fe- 
nomeno che  appartiene  alla  cultura  e  la  tecnica  non  è  che  un 
mezzo  per  conseguirla,  cosi  lo  studio  delFarte  è  superiore  ed  ap- 
partiene airestetica.  E  i  professori  di  pianoforte,  se  lo  lascino  por 
dire  tutti  quanti,  perchè  è  la  semplice  verità,  hanno  un  grande 
bisogno  di  penetrare  nello  spirito  dell'autore  invece  di  fermarsi 
alla  tecnica,  commessi  fanno. 

Se  vi  ha  un  appunto  da  fare  al  bbro  del  Marx  è  questo,  che  la 
poesia  che  egli  vuole  infondere  nello  interpretatore  di  Beethoven  noD 
gli  permette  troppa  sicurezza  di  metodo  e  determinatezza  di  aq»- 
razioni.  Cosi  che  molte  volte  egli  si  contraddice,  e  nel  voler  per- 
suadere che  v*è  pur  qualcosa  di  meglio  e  di  più  profondo  e  poe- 
tico, genera  incertezza  e  sfiducia  in  chi  legge.  Bisogna  vincere 
questo  sentimento,  poiché  la  immensa  bontà  dei  consigli  e  l*aai- 
tezza  della  critica  ne  vai  la  pena.  E  per  questo  il  libro  del  Man 
non  potrebbe  essere  più  ordinato  ed  istruttivo.  Sarebbe  poi  un  er- 
rore credere  che  egli  vada  messo  nelle  mani  dello  studente.  Le 
finissime  analisi  che  egli  contiene,  anzitutto  della  tecnica  speciale 
di  Beethoven,  poscia  della  maniera  particolare  ond*^li  tratta  fl 
pianoforte,  della  digitazione,  della  particolare  melodia  beethove- 
niana, della  specie  de'  suoi  accompagnamenti,  del  tempo  e  ddla 
ritmica,  della  forma  del  suo  studio,  sono  trattate  da  un  punto  di 
vista  superiore  e  non  convengono  agli  allievi,  ma  sono  esclusiva- 
mente dirette  agli  artisti  ed  agli  insegnanti. 

L'esame  delle  opere  individuali  del  maestro  è  ciò  che  in  ispeciai 
modo  caratterizza  il  libro  del  Marx.  È  degno  di  una  mente  seria 
l'idea,  secondo  la  quale  a  imprendere  lo  studio  delle  opere  di  Bee- 
thoven si  richiede  un  musicista,  vuoi  per  penetrarne  lo  sviluppo 
della  tecnica,  vuoi  per  seguirne  quello  della  mente.  Il  più  grande 
errore  è  quello  di  credere  che  le  opere  di  Beethoven  possano  ado- 
perarsi qual  mezzo  di  studio  per  diventare  pianista.  Clementi, 
Mueller,  Gramer,  Moscheles,  Liszt  e  cento  altri  non  provvedono 
abbastanza  materiale  per  questa  bisogna?  Quando  si  pensi  alla  na- 
tura della  tecnica  beethoveniana,  in  cui  ha  tanta  parte  il  pensiero, 
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il  lavoro  della  mente  e  deirimmaginazione  singolarmente  eccitate, 
bisogna  persuadersi  che  non  sono  le  sue  opere  che  debbono  stare 
nella  scuola.  E  che  n*esca  poi  di  Beethoven  lo  può  dire  ognuno  che 
abbia,  come  ha  spesso  il  sottoscritto,  Toccasione  di  assistere  a  degli 
esami  di  pianoforte. 

La  tecnica  di  Beethoven  è  varia  e  non  può,  come  quella  di 
Thalberg,  Chopìn  ed  Hummel,  essere  ridotta  ad  una  formula.  L*au- 
tore  esclude  che  per  istudiare  le  opere  di  Beethoven  sia  necessaria 
una  preparazione  tecnica,  quale  si  richiederebbe  da  un  virtuoso. 
Come  ognuno  può  leggere  ed  amare  il  suo  Goethe  senza  bisogno 
di  attendere  un  attore  che  lo  declami  o  un  rettorico  che  lo  com- 
menti, cosi  ognuno,  in  quanto  egli  possa,  deve  suonare  il  suo  Bee- 
thoven. É  questa  pure  una  sacrosanta  verità.  Ho  inteso  dei  pianisti 
che  da  Beethoven  non  cavavano  nessuna  espressione,  nulla  alla 
lettera,  e  dei  dilettanti  che  mostravano  di  comprenderlo  assai  meglio, 
possedendo  relativamente  un  meccanismo  inferiore.  Certamente  sarà 
bene  che  le  composizioni  del  maestro  si  studino  in  ordine  di  pro- 
gressiva difficoltà  :  egli  deve  essere  avvicinato  gradualmente,  e 
questa  è  per  Tappunto  la  parte  negletta  dagli  stessi  tecnici  del 
pianoforte. 

L*autore  s'accosta  sempre  più  al  contenuto  delle  singole  compo- 
sizioni, applicandovi  i  concetti  generali  dianzi  espressi  e  procurando 
intanto  di  disporre  le  opere  pianistiche  di  Beethoven  in  ordine  di 
progression  tecnica,  il  quale  ordine  però  non  può  che  essere  gene- 
rale, ben  noto  essendo  che  ciascun  pianista  spiega  un  dififerente 
grado  e  indirizzo  di  virtuosità. 

Cosi  molto  criterio  va  usato  rispetto  alla  maturità  intellettuale 
che  si  richiede  per  istudiare  Beethoven  con  profitto.  Anche  in  tal 
caso  TA.  espone  un  proprio  ordine  di  graduazione,  il  quale  però, 
al  pari  delfaltro,  non  può  essere  che  generale  e  solo  servire  come 
fondamento,  su  cui  ogni  individualità  deve  prendere  il  proprio  posto. 
E  infatti,  regole  assolute  non  se  ne  possono  dare. 

In  ordine  dunque  alle  diverse  parti  della  materia  di  cui  si  tratta 
e  ai  diversi  concetti  esposti,  il  Marx  passa  finalmente  allo  studio 
delle  opere  di  Beethoven,  giovandosi  opportunamente  delle  citazioni 
grafiche  di  quei  passi,  ai  quali  maggiormente  si  deve  rivolgere 
Tattenzione  dello  studioso. 

Il  libro  del  Marx  è  Topera  di  uno  dei  migliori  conoscitori  di 
Beethoven  e,  come  tale,  esso  si  raccomanda  ad  ogni  intelligente 
suonatore  di  pianoforte.  Esso  non  mira  alle  conquiste  della  tecnica 
abilità,  la  quale  deve  ammettersi,  non  riconosce  il  valore  della  sog- 
gettività né  si  piega  alia  moda,  ma  attinge  ogni  idea  di  esecuzione 
da  una  profonda  e  oggettiva  comprensione  dell'opera  beethoveniana. 

!..  T. 
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HANS  SCHMITT^  The  maittral  law  of  tHuatcml  eaeprmtiem.    Tniwlatad  ¥7  Fiumi 
A.  Yan  Santford  (Ckicagro.  Clayton  F.  Sommy). 

Coloro  che  desiderano  di  avere  buoni  consigli  intomo  alla  ma* 
niera  di  bene  eseguire  la  musica  de'  classici  autori,  a  rigor  di  stile 
e  con  giusta  efficacia,  faranno  bene  a  leggere  questo  opuscolo:  le 
ieffffi  naturali  dell'espressione  musicale,  il  cui  primo  capitolo  si 
occupa  delie  le^gi  della  forza  rispetto  all'esecuzione* 

L*intuito  produce  assai  belle  cose,  è  vero  :  ma  troppo  se  ne  fidano 
anche  i  provetti.  Non  bisogna  credere  che  pur  lo  studio,  la  medi- 
tazione, l'esempio,  e  sopra  tutto  lo  scambio  delle  idee,  non  contri- 
buiscano grandemente  a  migliorare  Tinterpretazione  delle  opere 
d'arte,  e  di  tutte  coteste  cose  in  Italia  c'è  gran  bisogno.  Gli  artisti 
moderni  meditano  assai,  anzi  qui  sta  la  lor  forza,  il  loro  segreto; 
e  quel  che  il  pubblico  giudica  come  effetto  del  momento  felice,  non 
è,  assai  spesso,  che  il  risultato  di  un  lungo  e  paziente  studio  e  di 
un  ben  inteso  meccanismo  di  lavoro.  Lo  Schmitt  ha  suggerimenti 
pratici  per  ogni  genere  di  esecuzione.  Tra  altro,  ho  trovato  assai 
logica  e  chiara  la  maniera  suggerita  per  eseguire  la  fuffa. 

Nel  secondo  capitolo  TA.  si  occupa  delle  ieffffi  di  velocità.  Egli 
insegna  a  trattare  la  musica  in  misura  diversa,  secondo  le  succes- 
sioni degli  accordi  e  il  significato  delle  idee.  Però  certe  afferma- 
zioni assolute  daranno  a  pensare  ed  offriranno  materia  ad  obbie- 
zioni. Per  conto  mio  le  credo  emendabilissime.  Sostenere,  p.  e.,  che 
se  vi  è  un  cambiamento  nella  disposizione  fondamentale  di  un 
pezzo,  il  tempo  vada  ordinariamente  alterato,  è  dir  cosa  che  non 
ò  vera.  In  compenso,  nelle  argomentazioni  dell'A.  vi  è  grande 
lucidità.  Specialmente  poi  egli  è  felice  neirindicare  l'apporti  d^ana- 
logia  fra  i  fatti  della  vita  e  quelli  deirarte,  fra  le  espressioni  della 
favella  e  quelle  dei  suoni,  onde  più  chiaro  ed  efficace  ne  esca  il 
pensiero  suo. 

Interessante,  giudiziosa  è  la  parte  che  tratta  della  maggiore  o 
minore  rapidità  nell*eseguire  quegli  accordi,  in  cui  la  modulazione  è 
più  0  meno  variata.  Ma  anche  in  questa  parte,  come  del  resto  nel- 
1  intera  dissertazione,  è  visibile  nell'A.  lo  sforzo  per  riescire  a  de- 
terminare una  legge,  che  effettivamente  non  si  può  dare.  A  seconda 
della  maggiore  o  minore  difficoltà  di  percepire  la  modulazione,  sarà 
buon  consiglio  di  suonare  adagio  o  accelerare  il  tempo,  poiché 
questa  infine  è  una  esigenza  del  buon  gusto,  deirorecchio  e  del 
sentimento. 

Benché  io  non  divida  punto  Topinione  dello  Schmitt  intorno  alle 
progressioni  nella  musica,  le  quali,  non  solo  ne*  tempi  antichi,  ma 
anche  e  molto  più  specialmente  ne*  moderni  denotano  povertà  nel 
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compositore,  quando  non  degenerano  sino  a  diventare  una  vera 
piaga  della  composizione  musicale,  tuttavia  sono  raccomandabili  i 
suggerimenti  suoi  intoi*no  al  modo  di  interpretarle,  a  meno  che  non 
si  tratti  di  composizioni  come  il  canone  e  la  fuga.  Certo,  un'alte- 
razione nella  velocità  del  movimento  e  ncirintensità  del  suono  può 
ottenere  grandi  effetti.  E  lo  studio  di  questi  effetti  è  poi  tanto  più 
commendevole  nell'A.,  In  quanto  che  egli  è  uno  dei  pochi  musi- 
cisti pratici,  che  abbiano  sufficienti  cognizioni  estetiche  e  storiche 
per  poter  determinare  scientificamente  resistenza  di  questi  fatti, 
che  hanno  in  sé  la  ragione  delle  fasi  evolutive  della  forma  musi- 
cale. Del  resto,  io  non  vorrei  confuse  le  progressioni,  di  cui  fa  uso 
Beethoven,  con  quelle  di  Liszt  e  di  Wagner.  Dove  la  progressione 
ha  carattere  drammatico,  una  maggiore  libertà  deve  essere  lasciata 
airesecutore.  Noi,  invece,  abbiamo  sentito  interpretare  Schumann  e 
Ghopin  da  suonatori  italiani  e  stranieri,  i  quali,  per  la  smania  di 
accelerare,  portandosi  ónWandanle  al  prestissimo,  con  buona  pace 
di  questa  maniera  raccomandata  da  Mendelssohn,  commettevano 
dei  veri  delitti.  Specialmente  condannabili  sai*anno  sempre  quelli 
che  esagerano,  ed  è  cosa  tanto  facile,  comune  e  triviale*,  coi  colo- 
riti di  Ghopin.  In  quest'ultimo  caso,  sono  d'avviso  che  le  progres- 
sioni vadano  eseguite  senza  prendersi  le  solite  libertà  relativamente 
al  tempo,  le  quali  possono  piuttosto  ammettersi  quando  si  eseguisca 
musica  antica.  La  formula  di  Mendelssohn  :  Time  heals  ali  tvounds, 
sarà  buona  applicata,  come  egli  piuttosto  la  intendeva,  alForchestra, 
e  anche  su  ciò  ho  i  miei  dubbi;  ma  guai  a  generalizzarla.  La  si- 
gnora Artot,  per  esempio,  Tapplicava  al  rovescio.  Essa  dissimulava 
le  sue  deboli  note  acute  con  un  abile  ritardando,  il  quale  nascon- 
deva i  loro  difetti.  Ti7ne,  etc. 

Il  consiglio  di  accelerare  il  tempo  nella  prima  e  nell'ultima  parte 
delle  suonate  mi  par  giusto,  ma  non  solo  neirapodosi  o  nella  parte 
deirelaborazione  dei  temi,  come  vuole  l'autore.  Però  è  certo  che 
dove  il  maggior  impiego  di  successioni  e  progressioni  si  avverte, 
Talterazione  dei  movimenti  produrrà  un  grande  effetto.  Ora,  nella 
parte  centrale  della  forma  sinfonica  è  precisamente  il  punto  in  cui 
si  sente  al  massimo  Tinfluenza  della  struttura  armonica  sopra  il 
tempo.  Le  idee  dello  Schmitt  essendo,  a  questo  proposito,  lo  più  con- 
vincenti e  le  più  utili,  io  vorrei  che  i  pianisti  le  mettessero  in  pra- 
tica. Ma  sanno  i  pianisti  rendersi  ragione  della  forma  di  ciò  che 
suonano  ? 

Ancora  io  vorrei  che  i  signori  pianisti  nostri  leggessero  qualcosa 
di  quel  che  lo  Schmitt  dice  intorno  al  passaggio  dal  maggiore  al 
minore,  un  capitolo  che  è  pieno  di  osservazioni  finissime,  e  così 
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pur  dessero  una  scorsa  alle  parti  che  trattano  della  influenza  delle 
dissonanze  e  delle  cadenze  perfette  sul  tempo,  le  quali  contengcmo 
apprezzabilissimi  suggerimenti  intorno  alla  musica  di  Bach  e  di 
Hàndel  in  ispecie.  Vi  troveranno  utilità  del  pari  che  nella  parte 
che  tratta  del  legalo  e  dello  staccalo,  per  quanto ,  le  edizioni  dei 
classici  portando  lezioni  diverse,  bisogna  che  il  suonatore  rifletta  e 
faccia  molto  da  sé,  studi  gli  efletti  e  calcoli  le  impressioni. 

Qualche  cenno  v'ha  ancora  suirinterpretazione  dei  recitativi  e 
sul  suono  d'assieme  che  richiama  a  speciali  riguardi  alla  natura 
degli  istrumenti  ed  allo  spazio  nel  quale  sono  suonati.  «  Sembra, 
dice  lo  Schmitt,  che  Tespressione  talora  possa  essere  misurata  a 
metri  cubi  »,  e  ricorda  a  proposito  le  parole  di  Leopoldo  Mozart: 
«  G  finalmente,  eseguendo  un  a  solo  bisogna  considerare  il  locale 
in  cui  si  suona.  In  una  piccola  stanza,  un  trillo  rapido  avrà  un 
effetto  migliore.  Se^  al  contrario,  uno  suona  in  ima  sala  spazic^a, 
ove  vi  sia  un*eco,  oppure  a  considerevole  distanza  dagli  aditorl 
sarà  meglio  eseguire  il  trillo  più  adagio  ». 

Il  libercolo  dello  Schmitt  dovrebbe  essere  il  compagno  dei  pia- 
nisti di  coscienza  e  di  valore.  Essi  leggono  troppo  poco.  Ma  per 
allevarli  airabitudine  di  istruirsi,  la  quale  non  è  poi  del  tutto  di- 
sprezzabile, bisognerebbe  che  nelle  classi  di  pianoforte  de*  pubblici 
conservatori  esistessero  degrinsegnanti,  dai  quali  poter  pretendere 
cognizioni  che,  al  di  d^oggi,  sopra  tutto  in  Italia,  i  professori  non 
hanno.  Di  più  bisogna  che  gli  studenti  si  persuadano  di  pensar 
molto  a  ciò  che  suonano,  dacché  i  grandi  artisti  cosi  e  non  altrì- 
menti  si  fanno. 

Pochi  scritti^  a  mia  conoscenza,  sono  esposti  con  la  chiarezza  di 
questo.  Neirinteresse  dell'arte  lo  raccomando  vivamente  a  tatti  co- 
loro che  sono  capaci  di  elevarsi  sulla  routine,  sul  meccanismo,  con 
una  parola  più  franca,  sul  mestiere.  L.  T. 

miss  L.  nAGMAX  rOBSTEB,  MuHeai  Memt.  A  seriM  of  fonr  booki  on  miMical  ihmrj 
(London.  Oeorge  OUl  Sons). 

Ck)nsiste  questa  operetta  di  quattro  fascicoli.  Il  primo  dal  titolo 
abbastanza  curioso  dì  <  da  capo  »,  insegna  la  denominazione  e  il 
valore  delle  note.  Il  secondo,  intitolato  «  a  tempo  »,  contiene  la 
regola  della  misura  musicale.  Il  terzo,  detto  €  intervaUo  »,  spiega 
col  titolo  la  materia  di  cui  si  occupa.  11  quarto  finalmente,  «  TuUi>. 
insegna  il  solfeggio  nelle  varie  chiavi.  La  materia  è  divisa  in  le- 
zioni: ad  ogni  lezione  spiegata  alla  scuola  segue  un  compito  che 
Tallievo  farà  da  sé  a  casa.  Nel  quarto  fascicolo,  di  tratto  in  tratto 
vengono  insinuate  alcune  note  storiche  consistenti  nei  nomi  di  al- 
cuni  compositori  celebri  e  nelle  rispettive  date,  disposte  in  ordine 
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progressivo.  In  complesso,  benché  non  esente  da  certo  manierismo, 
questo  piccolo  metodo  d*insegnamento  è  ordinato  e  chiaro.  Sopra 
tutto  commendevoli  sono  gli  esempi  musicali  contenuti  nel  volume 
quarto,  in  testa  ai  quali  è  il  nome  dell'autore  da  cui  sono  tolti;  la 
scelta  è  buona,  gli  autori  rispettabili,  ma  alcuni  nomi  dovrebbero 
essere  corretti. 

L^intenzione  della  sig*  Dagmar  Forster  è  stata  certamente  buona  : 
dare  in  breve  e  in  forma  rudimentale,  il  maggior  numero  di  nozioni 
necessarie  e  renderle  attraenti  mediante  la  varietà.  Anche  peda- 
gogicamente il  sistema  è  tutt'altro  che  cattivo.  Se  si  unisca  a  questo 
criterio  Taltro  della  distribuzione  progressiva  della  materia,  si  ca- 
pisce che  alla  compilazione  di  questa  teoria  ha  presieduto  un  sano 
concetto.  Se  non  che  bisognerebbe  vedere,  airatto  pratico,  se  i  ri- 
sultati corrispondono.  In  sostanza,  il  tentativo  di  condensare  la  ma- 
teria rudimentale  tecnica  ed  amalgamarla  coi  principi  di  una  cul- 
tura artistica,  che  fino  qui  manca  non  pure  ai  principianti  ma  agli 
stessi  adulti,  è  lodevole  assai.  Sviluppato  che  fosse,  la  intuizione  mo- 
derna deirarte  si  farebbe  strada  nelle  giovani  menti  e  preparerebbe 
un  avvenire  molto  diverso,  ma  incomparabilmente  migliore. 

L.  T. 

JOSIAH  BOOXH,  Bveryhody^s  Guide  io  MuHe^  with  illiutntod  ehaptere  on  singing  and 
onltiration  of  the  voice,  etc.  (PhiUdelphia.  Q.  W.  JMobe  et  Co.). 

Un  pò*  di  tutto  ciò  che  concerne  la  musica  è  raccolto  in  questo 
libercolo;  naturalmente  le  cognizioni  in  esso  riassunte  sono  molto 
elementari  e  superficiali,  e  però  rispondono  sufficientemente  al 
concetto  deirA.,  che  ha  in  animo  di  introdurre  qualunque  persona 
nella  teoria,  e  qualche  poco  ancora  nella  pratica,  dell'arte  musicale. 
La  forma  semplice,  gli  esempi  musicali  e  le  illustrazioni  del  testo 
fanno  di  questo  manualetto  una  utile  guida  anche  per  gli  studenti 
di  musica,  i  quali  avranno  sotto  mano,  in  succinto^  una  raccolta 
di  molte  notizie  pratiche  e  giovevoli.  L.  T. 

Stromentazione. 

AJfJ>BJÉ  LA  TABCHE,  FtoUfi  ttudenet  manual  (London.  John  BlockUy). 

Si  tratta  esclusivamente  di  nozioni  sul  modo  di  suonar  il  violino, 
dì  consigli  pratici  dettati  dalFesperienza  e  riguardanti  le  posizioni, 
la  digitazione,  la  quantità  d*arco,  il  trillo,  gli  armonici  ecc.  É  un 
libercolo  interessante  per  i  principianti.  Un  buon  consiglio  delFA.: 
sarà  utile  studiare  il  pianoforte  e  la  teoria  della  musica.  Pardon, 
quest'ultima  è  in  verità  sottintesa  ;  si  poteva  dire  :  e  i  principi  del- 
Carmonia.  Gli  studi  di  scale  e  di  arpeggi  del  La  Tarche,  che  gli 
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procurarono  credito  assai  in  Inghilterra,  completerebbero 
zione  impartita  nel  volumetto.  Alcuni  disegni,  riferentisl  alle  posi- 
zioni e  al  maneggio  delFarco,  non  sono  inutili.  L.  T. 

«r.  ri  ANN  A  DA  MOTTAf  NaehWag  mu  Studten  bei  Mona  wm  BUUw  mj» 
geiger  (Berlin  nnd  L«ipsig,  1896.  Yexlag  Tom  Friedrioh  LoeUiardt). 


Il  sig.  Teodoro  Pfeiffer  ebbe  tempo  fa  la  buona  idea  dì  pub- 
blicare quanto,  in  fatto  di  note,  apprezzamenti,  consigli,  aye?! 
sentito  esprimere  da  Biilow  durante  i  tre  anni  (1884-1886)  che 
aveva  passati  a  studiare  col  grande  pianista.  Erano  riprod adoni 
stenografiche  delle  lezioni  ricevute.  Le  opere  dei  più  grandi  mu- 
sicisti, classici  e  moderni,  erano  commentate,  e  qui  una  os9»-va- 
zione  tecnica,  là  una  mirabile  nota  critica,  una  opinione  geniale 
di  quella  eccezionale  mente  di  musicista  che  fu  il  Bulow. 

Ora  un  altro  fra  gli  allievi  del  grande  pianista  viene  a  completare 
il  libro  del  Pfeiffer  e  si  occupa  specialmente  del  quarto  anno  dln- 
segnaraento  (fu  del  1887),  al  quale  Pfeiffer  non  assistette.  Il  Da  Motta 
dà  un'immagine  anche  più  viva  dellMnsegnamento,  in  quanto  egli 
non  separa  le  opere  che  furono  suonate  in  un  determinato  gioma 
Di  ognuna  è  dato  come  un  facondo  commentario;  chi  lo  avrà  sentito 
dalla  bocca  del  Biilow,  in  cui  tutto  era  cosi  espressivo,  la  voce,  lo 
sguardo,  il  gesto,  vi  riconoscerà  tutta  la  sua  potente  efficacia;  ma 
anche  dalla  sola  lettura  ò  innegabile  che  ne  risulti  una  copia  d*istni- 
zione  di  un  valore  grandissimo  e  duraturo.  Concezione,  finezze, 
maniera  di  fraseggiare,  tutto  conduce  a  costruire  delle  interpreta- 
zioni caratteristiche  e  geniali,  a  costruire  delle  opere  d'arte.  Ogni 
lezione  del  maestro  è  riprodotta  nella  sua  integrità.  L'A..  cita  i 
passi  musicali,  sui  quali  si  fermava  Tattenzione  del  Bulow;  nulte 
è  taciuto,  per  quanto  il  giudizio  espresso  sopra  artisti  coetanei  e 
viventi  sia  talora  severo  ed  ingiusto.  Non  manca  nessuna  linea 
alla  riproduzione  della  natura  del  maestro,  e  cosi  dev*  essere  se 
dobbiamo  avere  un  quadro  vivente  e  completo.  Or  quello  del 
Da  Motta  lo  è  di  certo  ed  è  del  massimo  interesse  ;  ed  è  un  diletto 
spirituale  nuovo  ed  intenso  quello  di  seguire  una  per  una  queste 
mirabili  lezioni  di  pianoforte.  Senza  contentarsi  di  tener  dietro 
meccanicamente  alle  osservazioni  di  Biilow,  bisogna  ricercare  il 
perchè  di  ogni  finezza  e  di  ogni  modo  di  portar  la  firase  (come 
nota  il  Da  Motta  a  proposito  delle  opere  di  Bach),  bisogna  cercar 
di  dedurre  cosi  1  principi,  dai  quali  quelle  finezze  e  quel  flraaeggiare 
derivano.  È  per  tal  modo  che  si  vedrà  chiaro  Timmenso  valore  di 
questa  saggia  guida,  della  lezione  di  Bùlow.  Il  maestro  diceva:  €  Io 
vi  do  un  Baedecher  di  cui  vi  servirete  per  viaggiare  nella  terra 
del  poeta  ». 
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Il  libro  del  Da  Motta  è  curato  con  grande  diligenza.  Esso,  conìe 
quello  del  Pfeiffer,  è  il  tributo  di  omaggio  di  eminenti  scolari  al  loro 
maestro,  e  poiché  è  cosi  denso  di  utile  materia  di  studio,  cosi  sarà 
indispensabile  a  tutti  1  pianisti  serii.  Ed  io  mi  auguro  col  Pfeiffer  e 
col  Da  Motta,  certo  di  interpretare  il  desiderio  di  tutti  gli  artisti, 
che  qualcuno  imprenda  a  fare  per  Tesecuzione  orchestrale  di  Biilow 
ciò  che  i  due  eminenti  discepoli  hanno  &tto  per  il  pianoforte. 

L.  T. 

CiLBX  VOZTI,  TioUn  Cateehimn  and  TeoBi  Book  (London.  John  Blocklej). 

Questi  rudimenti  musicali  sono  compilati  colfintendi mento  di  gio» 
vare  in  ispecie  agli  studiosi  del  violino.  Vi  ho  trovato  chiarezza, 
brevità  e  proporzione,  non  che  una  forma  che  ai  giovani  allievi 
riesce  comoda  e  giovevole,  cioè  a  dire  quella  deirinsegnamento 
della  materia  col  metodo  delle  domande  e  risposte.  E  indubbiamente 
il  libercolo  del  Volti  riescirà  più  utile  di  parecchi  altri,  essendosi 
TA.  occupato  di  alcune  nozioni,  che  la  maggior  parte  degli  alunni 
e  dei  maestri  trascurano:  voglio  dire  le  nozioni  sugli  accordi  e  sui 
loro  rivolti.  Queste,  per  quanto  elementari,  sono  ogni  di  più  neces- 
sarie ai  suonatori.  Sentire  dei  solisti  suonare,  a  mo*  d*esempio,  la 
chaconne  di  Bach  senza  capire  uno  solo  degli  accordi  eseguiti  si- 
gnifica, con  tutta  probabilità,  esprimere  ben  poco  e  male  il  conte- 
nuto della  composizione,  nella  quale  il  meccanismo  è  l'unica  cosa 
che  Tesecutore  ha  capito  e  che  può  far  capire  a  chi  lo  ascolta. 

Il  Volti  ha  editi  degli  esercizi  elementari  per  Violino  che  sono 
fira  i  migliori,  come  pure  assai  nota  è  la  sua  edizione  del  manuale 
di  Leder,  che  è  buonissimo.  L.  T. 

6.  A.  MlCHBLSBy,  JD^r  lUigwatm  bHm  KU^oiértpiei  (Mpsig,  1896.  Breìtkopf,  Hirtel). 

n  Michelsen  esamina  in  riguardo  al  diteggiare  parecchi  tratti 
delle  edizioni  dei  classici  curate  dal  Riemann,  Biilow,  Kohler, 
Kullak,  ecc.,  le  discute  inspirandosi  ad  una  tecnica  razionale  e  alio 
scopo  d'ottenere  un'esecuzione  sicura  e  perfetta  nel  legato  propone 
modificazioni  quasi  tutte  preferibili.  Auguriamoci  che  l'autore  si 
competente  nell'argomento  imprenda  a  trattare  la  materia  più  per 
disteso:  un  lavoro  critico,  il  quale  ci  presentasse  le  varianti  dei 
passaggi  più  scabrosi  delle  maggiori  opere  classiche  per  pianoforte, 
sarebbe  non  poco  giovevole  a  chi  non  ha  agio  a  consultare  molte 
edizioni.  E. 
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Musica  sacra. 


HABBBL   n.   1^.   XAV,,  KirphemnusihaUaehes   Jahrbueh  fUr  da»  JoAr   1S9€ 

(F.  Pvstet-Begeubiirg). 

Come  di  consueto  questa  preziosa  pubblicazione  è  preceduta  da 
alcune  classiche  composizioni  polifonico-vocali.  Quest*anno  vediamo 
raccolte  varie  opere  di  Tomaso  Lodovico  da  Victoria,  l'eminente 
maestro  spagnuolo  che  fiori  nel  secolo  XVI.  Sono  esse  TAntifoiia 
Pueri  Hebrceorum,  il  Passio,  il  Mottetto  0  Domine  Jesu  Christe 
per  la  domenica  delle  Palme,  e  le  Lezioni  del  mercoledì  santo. 

Il  professor  D.  Ant.  Walther  di  Landshut  fa  seguire  una  diU- 
gente  cronaca  dell'anno  musicale  dall'ottobre  1894  all'ottobre  1895. 
Poscia  Carlo  Walther  aggiunge  il  seguito  e  fine  della  Cronologia 
dei  musicisti  che  furono  alla  Corte  del  Duca  di  Baviera,  esU^Ua 
dai  documenti  dell'Archivio  della  Hof-Rapelle  in  Monaco.  In  questa 
ultima  parte  dell'interessante  lavoro  vediamo  figurare  ancora  molti 
nomi  -  fin  qui,  quasi  ignorati  -  di  cantanti,  maestri  e  suonatori 
italiani. 

Il  P.  Gietmann  parla  dottamente  del  ritmo  nel  canto  gregoriano 
prendendo  ad  argomento  una  Memoria  -  Du  rythme  dans  VhynmO' 
graphie  latine  -  presentata  al  Congresso  musicale  di  Bordeaux 
nel  1895. 

Un  importantissimo  studio  bio-bibliografico  è  quello  del  D.  Haberl 
intorno  a  Tomaso  Lodovico  da  Victoria.  È  a  deplorarsi  soltanto  che 
l'eminente  storiografo  tedesco  non  abbia  resa  tutta  quella  parte 
di  merito  che  spetta  al  pur  eminente  musicologo  spagnuolo  Pedrell, 
per  le  sue  utili  ricerche  e  per  gli  studi  ch'egli  va  compiendo  ad 
illustrazione  dell'opera  grandiosa  che  compi  il  celebre  compositore 
abulense. 

Con  ampiezza  di  particolari  il  P.  Utto  Kornmiiller  fa  nuove  in- 
dagini intorno  all'origine  dei  neumi. 

Infine  riescono  assai  interessanti  le  recensioni  che  lo  stesso 
D.  Haberl  fa  di  alcune  importanti  pubblicazioni  che  videro  la  luce 
l'anno  decorso.  In  ispecial  modo  interessano,  ma  sia  pur  detto  80^ 
prendono  anche,  gli  appunti  mossi  al  D'  Sandberger  per  la  prima 
parte  de'  suoi  Beitràge  zur  Qeschichte  der  bayr.  Hofhapelle  tmter 
Orlando  di  Lasso. 

Il  bel  volume  viene  ad  aggiungersi  alla  serie  dei  preziosissimi 
già  pubblicati  negli  anni  precedenti  a  corredo  delle  musicali  di- 
scipline. G.  T. 
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TELUf^O  PBnBBIélé,  HigpanUe  Sehola  MuHea  Saera.  Open  varia  (mcnli  XY,  IVI, 
Xyn  et  xyni).  YoI.  III:  Àntonim  a  Cabuon  (BarceloDa.  Juan  B.ta  Pi^ol  j  C*  editone). 

Intorno  alla  storia  deirarte  musicale  in  Ispagna,  grazie  allo  studio 
indefesso  di  un  illustre  musicista  e  musicologo,  il  signor  Filippo 
Pedrell,  si  vennero  scoprendo  di  recente  molti  documenti,  opere 
importantissime;  ed  ancora,  si  vennero  retti flcando  parecchi,  anzi, 
troppi  errori,  causati,  più  che  altro,  da  inesatte  versioni  che  la  storia 
aveva  quasi  Anito  per  consacrare  quali  fondate  verità. 

Con  l'opera  monumentale  Hispaniae  Schola  Mtùsica  Sacra  il 
Pedrell  ha  iniziato  la  pubblicazione  di  opere  antiche  diligentemente 
annotate  ed  illustrate  da  osservazioni  critiche,  da  considerazioni 
bio-bibliograflche  di  alto  valore.  E  cosi  mentre  apparvero  le  com- 
posizioni polifonico-vocali  di  Cristoforo  Morales  (1)  e  di  F.  Guerrero, 
vennero  pur  anco  in  luce  le  interessantissime  creazioni  organistiche 
di  qneW Antonio  da  Càbezon  che,  senza  dubbio,  si  può  considerare 
quale  uno  dei  più  grandi  organisti  non  soltanto  per  la  Spagna,  ma 
bensì  per  la  storia  dell'arte  in  generale. 

Prima  cura  del  Pedrell  nel  pubblicare  la  monumentale  sua  rac- 
colta si  fu  quella  di  rettiQcare  per  l'appunto  le  gravi  inesattezze, 
nelle  quali  incorsero  storici  e  critici  di  bella  fama,  doé  egli  op- 
pugna con  chiare  argomentazioni  gli  asserti  di  Eslava,  di  Soriano 
Fuertes,  di  Saldoni  e  delio  stesso  Fetis,  mentre  con  la  testimonianza 
delle  composizioni  dovute  agli  antichi  maestri  spagnuoli,  rivendica 
giustamente  al  suo  paese  il  diritto  di  dichiarare  l'arte  propria  in- 
dipendente, fln  dal  secolo  XVI,  dalle  influenze  della  scuola  flam- 
minga.  Infatti  quanto  venne  pubblicato  sin  qui  dal  Pedrell,  è  una 
prova  inconfutabile  della  grandezza  dell'arte  spagnuola;  e  queste 
conquiste  di  cui  si  abbella  la  storia,  si  possono  riguardare  come 
una  rivelazione  che  quasi  —  saremmo  per  dire  —  mettono  sotto 
nuova  luce  quanto  era  passato  sin  qui  per  tradizione. 

Venendo  ora  a  dire  di  Antonio  da  Gabezon  deesi  ricordare  ch'egli 
nacque  non  già  a  Madrid,  come  affermarono  alcuni  suoi  biografi, 
ma  nelle  montagne  di  Santander,  nel  1510.  Cieco  fin  dall'infanzia, 
per  la  sua  disgrazia  ebbe  egli  in  compenso  da  Dio  una  superiore 
squisitezza  d'animo,  un  sentire  delicato,  un'intelligenza  straordinaria. 

Il  Pedrell  cita  alcuni  punti  di  una  raccolta  che  tratta  di  soggetti 
diversi,  e  che  porta  per  titolo  Miscelanea  de  Zapata,  in  cui  si  parla 
di  Antonio  da  Cabezon.  È  detto  in  essa  che  egli  si  sposò  per  amore  ; 
cosa  sorprendente  da  parte  di  un  cieco  —  sebbene  che  in  amore 
tutti  gli  tcomini  siano  ciechi  —  cosi  lo  Zapata. 


(1)  Rivista  Mu9icalet  anno  II,  pag.  347. 
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Visse  dapprima  il  da  Gabezon  col  vescovo  di  Palencia,  ove  pro- 
babilmente ricevette  lezioni  di  musica  da  Fedro  da  Sarmiento  e  da 
Francesco  de  Mendoza.  Passò  in  seguito  ai  servizio  di  re  Filippo  n, 
che  accompagnò  ne*  suoi  viaggi  in  Ispagna,  nelle  Fiandre,  in  Italia. 
Divenuto  vedovo,  abbracciò  lo  stato  ecclesiastico,  e  mori  a  Madrid 
il  26  maggio  1566. 

Remando  da  Cabezon,  figlio  di  Antonio,  nella  prefazione  all'opo^ 
insigne  del  padre  intitolata  :  Obras  de  Mtùsica  para  Tecla  Arpa  y 

vihttela ,  ecc.  :  stampata  a  Madrid  en  casa  de  Francisco  Sanchez 

nel  1578,  dice  che  i  viaggi  e  le  molte  altre  occupazioni  non  pa^ 
misero  al  padre  suo  di  comporre,  come  l'avrebbe  fatto  se  ne  aves» 
avuto  tempo  ed  agio.  <  Per  questo,  quanto  si  trova  nella  di  Ini 
opera,  può  essere  considerato  piuttosto  come  briciole  cadute  dalla 
sua  tavola  che  quale  cosa  fatta  con  intenzione  e  con  quiete,  giaccbè 
non  sono  altro  se  non  che  semplici  lezioni  da  lui  dettate  a*  saoi 
allievi  ».  Ma  il  Pedrell  che  queste  supposte  lezioni,  rivelando  dot- 
trina profonda,  riporta  ed  illustra  convenientemente,  con  somma 
diligenza  bibliografica  raffronta  ancora  T  opera  di  Antonio  da  Ca- 
bezon a  quanto  era  stato  fino  allora,  e  venne  poscia  creato,  dimo- 
strando a  paragone  di  opere  quali  VOrganisten  Fundamenifmck 
di  Hans  von  Gonstans  (1551)  ;  dell'Or^e^  oder  Instrumeni  Tabulahsr 
di  Elia  Nicola  Ammerbach  (1571);  del  TransUvano  di  Dìruta 
(1597-1609)  che,  specialmente  la  tecnica  delForganista  spagnaolo, 
pur  in  epoca  anteriore,  nulla  potò  invidiare  a  quella  insegnata  da 
maestri  venuti  appresso;  mentre  a  dinotare  la  eccellenza  inconte- 
stabile deirarte  organistica  spagnuola  nel  secolo  XVI,  baata  ag- 
giungere airopera  del  da  Cabezon,  il  trattato  del  Bernardo,  Arte  de 
tafier  fantasia  ;  basta  ricordare  che  in  quel  tempo  (Hlles  Brebos  ed 
i  suoi  figli  Gaspare,  Michele  e  Giovanni  costruivano  Torgano  gran- 
dioso deirEscuriale,  ricco  di  ben  2614  canne,  con  due  manuali  e 
pedaliera. 

Con  unlnvettiva  forse  vivace,  ma  nobile  e  giustificata,  il  Pedrell 
si  slancia  contro  l'asserto  di  Hilarion  Eslava,  che  cioè,  i  mu^cisti 
spagnuoli  del  secolo  XYI  abbiano  appreso  Tarte  loro  dai  fiammin^i, 
e  che  Filippo  Rogier,  contemporaneo  del  da  Cabezon  alla  corte  di 
Filippo  II  (1),  abbia  potuto  influire  suireducazione  e  sul  gusto  del- 
rillustre  organista. 

La  raccolta  Obra^  de  mi^sica  venne  ristampata  in  parte  nel  vo- 
lume III  della  Hispaniae  Schola  Musica  Sacra,  qui  impreso  ad 


(1)  Qaesto  stando  alFEslaya,  ma  Don  certo  secondo  la  storia  docnmeatata  del 
Pedrell. 
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esaminare.  Da  alcuni  tratti  di  essa,  nelle  composizioni  dell'eminente 
organista  spagnuolo,  si  potrebbe  riscontrare  qualche  andamento  che 
ha  molta  rassomiglianza  con  Farle  di  Claudio  Merulo  —  Torganista 
di  San  Marco  in  Venezia  dal  1557  al  1566  —  e  per  conseguenza 
contemporaneo  di  Antonio  da  Gabezon  — specialmente  nel  procedere 
assai  mosso  di  una  delle  parti  che  contrappuntano  il  tema  prin- 
cipale. In  ciò  anche  i  due  Gabrieli  possono  offrire  nelle  loro  com- 
posizioni per  organo  alcuni  punti  di  contatto  con  Tarte  del  da 
Gabezon.  Ma  ciò  che  questi  rivela  di  superiore  fra  tutti  gli  orga- 
nisti del  suo  tempo  è  il  disegno  melodico.  La  condotta  qualche  volta 
ricercata  per  gli  intervalli  eccedenti  di  cui  fa  uso,  per  qualche  cro- 
matismo poco  spontaneo  neirarmonia,  non  riesce  tuttavia  a  dimi- 
nuire la  bellezza  di  parecchi  fra  i  suoi  superbi  Versetti. 

In  questi  non  havvi  più  alcuno  di  quegli  artifizi  che  se  in  altri 
componimenti  imprimono  un  carattere  personale  alla  concezione 
musicale  del  da  Gabezon,  pure  ne  inceppano  il  libero  e  spontaneo 
sviluppo;  intendiamo  dire  dell'introduzione  sistematica  del  canto 
fermo  e  delle  ricercate  variazioni  ritmiche  e  tonali.  Nei  Versetti 
è  rispirazione  che  libera  si  manifesta  in  un  grado  eminente,  seb- 
bene la  trama  sia  tessuta  sui  temi  gregoriani  dei  Salmi. 

Non  dobbiamo  tralasciare  dairoffrir  saggio  al  lettore  di  quello 
che  valga  l'opera  del  da  Gabezon,  riportando  appunto  qualcuno  di 
questi  Versetti.  Si  pensi  che  essi  vennero  creati  a  mezzo  il  se- 
colo XVI,  fors*anche  prima,  e  da  questa  considerazione  non  potranno 
che  accrescere  di  importanza. 

Versetto  nel  secondo  tono. 
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Versetto  nel  terzo  tono. 
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Una  caratteristica  evidente  dalle  composizioni  organistiche  del  da 
Cabezon,  e  che  non  può  essere  dimenticata,  è  quella  dell'impiego 
del  secondo  manuale.  Talvolta  le  parti  si  sovrappongono  cosi  che 
esso  diventa  indispensabile;  e  ciò  ha  un  grande  significato  per 
studiare  le  origini  deirarte  rapporto  alla  restaurazione  che  di  essa 
va  iniziandosi  nelle  sue  basi  fondamentali  e  storiche. 

Ben  a  ragione  il  Pedrell  ha  potuto  chiamare  Antonio  da  Gabezon 
il  Bach  del  secolo  XVI.  Il  nome  del  grande  organista  spagnuolo 
senza  dubbio  è  destinato  a  rivivere  luminosamente. 

Il  da  Gabezon  ebbe  dei  predecessori  di  grande  fama  ;  dei  contem- 
poranei di  valore  ;  dei  successori  che  si  acquistarono  molta  riputa- 
zione, non  pari  tuttavia  al  merito  loro.  Si  ricordano  fra  questi 
Rodriguez  de  BiHhuega,  Lope  de  Baena  —  organisti  di  Isabella  la 
Gattolica  —  Gerolamo  de  Vargas,  Melchor  de  Miranda,  i  fratelli 
Giovanni  ed  Andrea  Gomez,  Gregorio  Rodrigicez  de  Mesa  —  detto 
generalmente  Silvestro,  poeta  celebre  e  musicista  della  cattedrale 
di  Granata  nel  1520,  morto  nel  1570,  e  che  scrisse  un'Arte  del- 
Vintavolatura  per  organo  —  Ximenes  de  Oflate  —  organista  di 
Carlo  V  —  Frate  Antonio  de  Avila,  Diego  del  Castillo,  Francesco 
e  Gerolamo  Peraza,  Nicola  Barradurocense,  Manitel  Rodrigtiez, 
Cristoforo  de  Leon  —  allievo  di  Giovanni  da  Cabezon,  fratello, 
artista  di  grande  valore  e  che  merita  di  figurare  fra  le  glorie  del- 
l'organo in  Ispagna  —  Francisco  de  Montanes,  Bernardo  Clavigo 
de  Castillo,  Antonio  Ratta  e  Salinas. 

Dei  fratelli  Peraza,  il  Pedrell  dà  pure  interessanti  notizie.  Egli 
ricorda  che  Francesco  raggiunse  un  alto  grado  di  riputazione,  e 
fa  cenno  appunto  della  testimonianza  dello  storico  spagnuolo  Pa- 
checo,  il  quale  ebbe  a  citare  con  calde  parole  Tautorità  di  Rogier 
e  di  Guerrero  ammiratori  entusiasti  della  sorprendente  abilità  d'or- 
ganista-compositore per  la  quale  ancora  oggi  va  celebrato  il  nome 
di  Francesco  Peraza. 

Altra  volta  ci  siamo  augurati  che  una  pubblicazione  tanto  inte- 
ressante ed  istruttiva  come  quella  iniziata  dal  Pedrell  possa  sorgere 
da  noi  ad  illustrare  la  grandezza  delle  gloriose  scuole  italiane  del 
secolo  XVI. 
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I  nostri  voti  per  lango  tempo  ancora  non  rimarranno  che  pii 
desideri.  Nondimeno  e* è  motivo  a  sperare  che  lo  studio  dell'arte 
musicale  anche  in  Italia  abbia  presto  ad  uscire  daUo  stato  di  em- 
pirico dUettantismo  per  trovare  una  vìa  più  nobile  ed  elevata.  E 
ciò  dovrà  avvenire,  quando  si  sarà  compreso  che  non  nel  solo  teatro 
lìrico  Tarte  può  trovare  la  sua  vera  e  più  geniale  espressione. 

G.  T. 

Musiea. 

PAROI>I  XéAZrBEJBTT,  Messe  en  8i^  pour  eheeur  (Tanon,  Btmm)  et  seU  «ravtf  ■lacf 
pagnemefU  d^&rgue  (Flnsse-Ronu.  G6MsÌo  Vffitarini,  «£10»). 

Francamente  non  ci  sembra  che  la  Messa  del  maestro  Parodi, 
flrancese  nello  stile  in  un  modo  addirittura  esagerato,  ora  che  in 
Francia  con  la  Scuola  di  SL-Oertyais,  con  i  fortunati  conoorsi  da 
essa  promossi,  va  facendosi  strada  uno  stile  veramente  sacro  e  vera- 
mente classico,  non  ci  sembra  diciamo  che  Topera  del  Parodi  dinoti 
esatta  comprensione  di  quello  che  vada  diventando  la  musica  sacra 
ai  nostri  giorni. 

Intanto  non  possiamo  capire  perchè  col  tesoro  inestimabile  di 
melodie  che  possiede  la  liturgia  cattolica  per  mezzo  del  canto  gre- 
goriano, il  Parodi  abbia  sentito  il  bisogno,  nel  Kyrie,  di  ricorrere 
ad  un  poverissimo  tema  dì  M.  Auguste  Ghapuis.  Poi,  quelle  licenze 
armoniche  affatto  assurde;  quelle  più  assurde  disposizioni  di  parti 
che  assai  di  rado  -  anzi  troppo  di  rado  -  si  muovono  per  cantare 
veramente;  quelle  continue  ricerche  dello  strano,  fra  mezzo  ad  uno 
stile  tolto  a  prestito  a  Gounod,  a  Massenet,  a  Puccini,  a  Delibes, 
non  ci  pare  dinoti  nel  Parodi  un  forte  seguace  di  quei  sani  principi 
che  informano  la  restaurazione  della  musica  sacra  alla  scuola  dei 
maestri  della  polifonia  classica.  G.  T. 

W,  H.  8PBBB,  The  JTaehdaw  of  Xheims,  Zegemd  6y  Jtiòhard  Barhenm  mei  %e 
fnusie  far  ehorus  and  «moli  orchestra  (Op.  8)  (London  a  New  Tork.  KoreUo,  Bw 
and  Co.). 

Questa  leggenda  è  scritta  per  coro  a  quattro  voci  ed  orchestra. 
Lo  stile  narrativo  della  poesia  ha  presentato  qualche  difficoltà  al 
compositore,  difiQcoltà  che  egli  però  ha  saputo  felicemente  superare. 
D'altra  parte,  qualche  suo  momento  descrittivo  ha  influito  sulla 
composizione  della  musica,  che  ne  ha  opportunamente  tratto  pro- 
fitto per  riuscire  varia  e  dilettevole.  Questa  cantata  potrà  interes- 
sare le  società  corali;  vi  è  della  musica  ben  fatta,  buona  modula- 
zione, buona  distribuzione  di  parti,  imitazioni,  effetti  vocali  usati 
con  cognizione  e  con  spirito,  forme  brevi  e  compatte,  dal  coro  ser- 
rato a  quello  dialogato  ed  alla  fuga.  L.  T. 
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Wagneriana 


RIOHASD  WA&NBB,  Xe«  MàUret-ChatUeurt  de  Nikrhberg,  pnbliós  par  Lonis-PUate 
de  Brian*  Oaabasl  et  Sdmond  Barthelemy  (Paris,  1805.  E.  Dento,  Editenr). 

Io  risparmierò  ai  lettori  un  elogio  di  questa  traduzione.  Chi  ose- 
rebbe infatti  dubitare  che  Io  meriti,  quando  Tautore  ne  dice  tanto 
bene  egli  stesso  e  ne  preconizza  cosi  salutari  effetti  ?  Noterò  sol- 
tanto che,  se  la  gravezza  di  un  lavoro  che  sente  tante  veglie  e 
tante  fatiche,  pesa  per  molto  nella  sua  importanza,  questo  libro 
che,  oltre  al  contenere  la  traduzione  in  prosa  dei  Maestri  Cantoriy 
è  carico  di  illustrazioni,  di  note,  di  studi,  di  commenti  e  che  so  io, 
dovrà  essere  tenuto  in  conto  di  importantissimo.  Oltre  UVavant- 
propos,  che  è  una  chiacchierata  altrettanto  curiosa  quanto  inutile, 
c*è  uno  stiulio  sulla  commedia  rrvusica^  del  sig.  Edmondo  Barthe- 
lemy,  più  vi  sono  anche  le  sue  note  micsicograflche,  e  finalmente 
la  guida  e  la  spiegazione  dei  motivi.  Una  pubblicazione  completa, 
come  si  vede,  che  ha  in  sé  quanto  occorre  per  istordire  le  menti  di 
un'intera  coorte  dei  più  elercitati  ed  appassionati  wagneriani.  E  tutto 
ciò  per  quella  semplice,  chiara,  geniale  e  divertentissima  commedia 
dei  Maestri. 

Io  lessi  con  interesse  la  traduzione  dei  quattro  drammi  della  Tri- 
logia, dovuta  essa  pure  al  Brinn*  Gaubast,  ne  riferii  in  questa  Ri- 
vista e  compresi  in  fatti  un  lavoro  concepito  cosi;  più  trovai  giu- 
stificate le  annotazioni  e  lo  studio  critico.  Rispetto  a  una  commedia 
come  questa  del  Wagner,  mi  sembra  qualche  cosa  di  arbitrario, 
una  traduzione  che  amplia,  riduce,  elabora  per  dritto  e  per  tra- 
verso Toriginale,  giustificandosi  col  motivo,  che  non  è  più  nuovo 
davvero,  di  voler  facilitare  cosi  la  comprensione  del  soggetto  ai 
non  ancora  iniziati.  E  mi  sembra  poi  eccessiva  la  quantità  di  note 
che  devono  servire  di  commento  al  testo.  0  che  non  è  bastato  al- 
l'autore raverci  data  una  traduzione  cosi  esplicativa  ! 

In  conclusione,  ciò  che  altra  volta  ci  parve  opportuno  e  lodammo 
nella  traduzione  brinn*gaubastiana  dei  Nibelungi,  noi  ci  sentiamo 
di  doverlo  deplorare  come  cosa  inutile  in  questa.  Ognuno  può  pensar 
ciò  che  più  gli  aggrada  intorno  alla  necessità  o  meno  di  servire 
un  commento  a  tutto  quel  che  Wagner  ha  scritto,  sia  pur  la  cosa, 
la  frase  più  comune  ed  innocente.  Tutto  sembra  prestarsi:  basta 
incominciare.  Però  Wagner  e  la  sua  grande  opera  non  hanno  che 
vedere  con  gl'interessi  di  questa  ingrata  falange  di  speculatori.  Le 
profonde  significazioni  e  le  oscurità  nelle  opere  del  Wagner  ci  sono 
ed  è  bene  siano  rilevate,  ma  non  bisogna  metterle  dappertutto  e 
dove  e  quando  fa  comodo,  perchè  cosi  si  rischia  di  passarla  da 
commentatori  di  professione  o  di  vivere  come  bruchi  a  spese  della 
gloria  altrui.  L.  T. 
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I.  E  KJL08B,  Vingt  années  de  BayreMfA,  1876-1806  (Berlin.  SelmsUr  «t  LoiflUr). 

Non  è  Io  scopo  di  questo  libercolo  di  trattare  dello  sviluppo  di 
Bayreuth  (intoso  nel  significato  della  realizzazione  deirideale  Wag 
neriano)  durante  i  venti  anni  di  sua  esistenza  e  di  narrarne  Tin 
fluenza  benefica  svelando  parlicolarìtà  ancora  sconosciute:  eoa  e 
dice  TA.  e  lascia  intendere  che  lo  scopo  suo  è  piuttosto  di  rialzan 
il  prestigio  deiristituzione  dalle  accuse  che  si  scagliano  contro  k 
amministrazione  attuale  e  lo  stesso  Wahnfried  da  coloro  che  altn 
volta  furono  seguaci  ardenti  del  maestro. 

Quest'operetta  però  è  scritta  in  un  firancese  cosi  orribilmenti 
barbaro  che  davvero  non  sapremmo  consigliarne  la  lettura. 

Perchè  mai  FA.  ha  voluto  scrivere  in  una  lingua  ch'egli  nor 
conosce?  O.  B. 

MAN8  I>B  WOLZOGEN,  Biohard  Wagner,  VAfmmu  dt  Nibihimgm.  «  Guide  moiicil  » 
(Leipzig.  Reinboih). 

La  più  bella  delle  guide  tematiche,  quella  che  servi  di  falsariga 
ai  troppo  numerosi  commentatori,  che  fu*  fatta  sotto  gli  occhi  dell( 
stesso  Wagner,  vien  finalmente  tradotta  anche  in  francese. 

Sono  inutili  gli  elogi  di  un  libro  conosciuto  cosi  favorevolmente 
da  tanto  tempo;  ci  accontenteremo  però  di  segnalarne  rapparizion( 
al  cortese  lettore.  G.  B. 

MOSITZ  WIBTH,  Die  Entdeehtntg  dee  «  Sheingelde  •  aus  eeif&n  urahren  JMeere 

tionen,  Mit  einer  S>ichnang  der  WallullUndflcheft  (Leipsig,  1896.  ConeUatin  WUd*8  Verlag! 

L'autore,  dopo  aver  premesso  che  il  preludio  della  Trilogia  de 
Wagner  ha  avuto  fino  ad  oggi,  rispetto  alla  scena,  una  interprc 
tazione  molto  difettosa,  ne  esamina  le  cause  specialmente  dal  punt 
di  vista  delle  decorazioni^  non  senza  &r  precedere  alcune  consideri 
zioni  sugli  attori,  che  vorrebbe  correggessero  parecchi  difetti  ri 
guardo  ai  gesti,  al  modo  di  aggrupparsi  e  alla  declamazione  psicc 
logicamente  giusta  dei  discorsi  prescritti.  Il  Wirth,  prescindend 
dall'opinione  di  qualsiasi  delle  cosi  dette  autorità  in  questa  materis 
libero  dairinfluenza  dei  maggiori  wagneriani,  esamina  con  sottil 
spirito  di  penetrazione  quanto  si  operò  sin  ora,  quasi  sempre  sull 
base  delle  pretese  rappresentazioni  ideali  che  ebber  luogo  a  Baj 
reuth  nel  1876,  dimostrando  la  insuflflcienza  delle  «  prove  di  scena 
comunicate  dal  Porges  nel  1880  (Bayreuth.  Bl.).  La  grande  tendenz 
alla  suggestione  che  hanno  i  wagneriani,  e  in  questa  suggestion 
consiste  lo  stato  della  loro  mente,  forse  fa  lor  credere,  quando  sa| 
piano  che,  secondo  le  intenzioni  del  Wagner,  una  determinata  scen 
deve  fare  questa  e  questa  impressione,  di  riceverne  per  l'appunl 
l'impressione  voluta,  restando  per  loro  indifierente  ciò  che  avvieo 
sulla  scena.  Essi  sentono  qualche  cosa  che  ritengono  sia  da  ver 
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questa  determinata  efiScada.  Delle  menti  in  cotesta  condizione  non 
debbono  quindi  valere  per  nulla  in  un  esame  oggettivo,  e  di  esse 
questo  non  può  tener  conto  alcuno. 

Ora  ciò  che  importa  è  di  avere  riprodotto  oggettivamente  me- 
diante la  scena  tutto  quel  si  esige  perchè  il  dramma,  il  testo  e  la 
musica  siano  compresi  nel  modo  più  rapido  e  più  chiaro.  —  Pre- 
metto che  le  riflessioni  del  Wirth  sono  corroborate  da  citazioni 
tratte  dagli  scritti,  dai  poemi  e  dagli  spartiti  del  Wagner  stesso. 
—  11  testo  del  poema  del  <  Rheingold  »  e  la  sua  musica,  di  bat- 
tuta in  battuta,  devono  essere  presi  in  nuova  considerazione,  non 
solo,  ma  bisogna  riconoscere  che  alcuni  errori,  che  neppure  il 
Wagner  seppe  evitare,  fanno  sì  che  a  qualche  scena  manchi  la  vo- 
luta efficacia.  Oltre  a  ciò,  interpretate  male  le  prescrizioni  che  il 
^Wagner  dettò  per  l'uso  delle  scene,  ciò  che  in  quelle  ha  cosi  fino 
saper  di  poesia  e  tanto  senso  drammatico,  alPesecuzione  diventa 
una  banalità.  Forse  la  mancanza  deirascendenle  personale  e  diretto 
del  maestro  ha  ridotto  le  cose  a  questo  punto.  Ed  esempi  di  questa 
attuale  mancanza  di  gusto  il  Wirth  ne  cita  in  buon  numero;  ma 
su  essi  e  su  molte  considerazioni  noi  dobbiamo  sorvolare,  poiché  la 
materia  principale  del  libro,  che  è  de'  più  importanti,  è  svolta  con 
tanta  copia  di  argomentazioni  e  tanto  brillantemente,  che  essa  ne 
invita  al  non  facile  compito  di  riassumerla. 

È  vero,  verissimo  che  gli  effetti  intesi  dal  Wagner,  e  non  solo 
nel  «  Rheingold  »,  sono  difettosi  o  mancano  affatto,  anche  date  le 
più  notevoli  esecuzioni  di  Germania,  quelle  di  Bayreuth  e  di  Mo- 
naco comprese.  L'errore  capitale,  quanto  ai  «  Rheingold  »,  sta  nella 
disposizione  scenica  àeìV  arcobaleno ,  la  quale  è  dovuta  ad  un 
singolare  malinteso.  Visto  che  gli  Dei,  al  termine  dell'opera  su 
detta,  debbono  passare  su  l'arcobaleno  e  visto  che  essi  sono  perso- 
naggi viventi,  non  si  è  andato  oltre  l'idea  di  far  che  essi  medesimi 
si  veggano  incedere  lungo  Tarco.  La  conseguenza  di  ciò  è  che  bi- 
sogna collocare  il  castello  degli  Dei,  in  cui  Tarco  sbocca,  nella 
stessa  linea  di  quest'ultimo,  la  qual  cosa  sfigura  tutti  e  due  i  quadri 
del  Walhalla  insieme  alle  nubi  e  alle  luci,  che  sono  calcolate  ad 
una  distanza  molto  più  grande.  In  causa  di  questa  dovuta  colloca- 
zione del  ponte  per  l'arcobaleno  va  a  soffrire  anche  la  scena  del 
Nibelheim,  perchè,  se  questo  ponte  ha  da  essere  preparato  bene 
per  tempo,  essa  non  può  avere  tutta  la  profondità  che  le  è  in- 
dispensabile per  ottenere  gli  effetti  intesi  dai  Wagner.  Il  rimedio 
suggerito  dal  Wirth  sarebbe  di  far  passare  sull'arco  dei  fantocci  in 
luogo  di  uomini  viventi:  un  ponte,  a  quest'uopo,  basta  collocarlo  al- 
l'ultimo momento.  Cosi  il  quadro  del  Walhalla  avrebbe  tutto  il  suo 
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effetto  dì  lontananza.  Da  questo  cambiamento  dipende  la  giusta  ef- 
ficacia di  buona  parte  dellopera  ed  assolutamente  poi  quella  delle 
scene  2»,  3'  e  4V 

I  rimedi  che  TA.  propone  a  modificazione  delle  sìngole  scene 
hanno  un  doppio  scopo.  In  primo  luogo,  per  essi  si  ottiene  un  ri- 
sultato più  conforme  alla  natura  dei  personaggi:  in  secondo  luogo, 
essi  facilitano  la  chiara  percezione  degli  effetti  corrispondenti  fra 
la  scena  e  la  musica.  E  con  Tìdea  di  modificare  la  decorazione  del- 
Tultima  scena  si  trova  pure  d*accordo  Taltra  idea  dì  mantenere  cioè 
la  scena  delle  figlie  del  Reno  maggiormente  in  fondo  al  palcosce- 
nico. Egli  vorrebbe  anche  raggiunta  una  maggiore  mobilità  di  questi 
tre  personaggi  e  una  maggiore  naturalezza  nella  luce  che  viene 
riverberata  attraverso  Tacqua,  cose  a  cui  il  direttore  di  scena  Lau- 
tenschlàger  di  Monaco  ha  posto,  forse  ad  eccezion  della  prima,  una 
attenzione  speciale.  Io  credo  che  il  Wirth  abbia  con  molta  ragione 
additato,  a  proposito  di  questa  scena,  un  difetto  che  sta  nella  po- 
sizione in  cui  è  collocato  Alberico.  Essa  raffredda  il  pubblico.  Ma 
non  credo  convenga  che  egli  si  precipiti  senz'altro  rapidamente, 
perchè  l'attitudine  di  Alberico,  certo  oggi  alquanto  prolungata,  deve 
però  mantenere  una  pas^onabilità  ed  un'eccitazione  nello  spetta- 
tore, le  quali  mancherebbero  affatto  se  egli  non  avesse  campo  di 
penetrare  gl'intendimenti  sinistri  di  questo  personaggio. 

Quanto  al  disegno  del  castello  degli  Dei,  il  WalhaMa,  è  chiaro 
che  anch'esso  sta  in  relazione  colla  struttura  del  ponte  per  l'arco- 
baleno. L'A.  immagina  giustamente  una  maggiore  ampiezza  di  cielo, 
cosa  ben  naturale  per  dare  un'idea  dell'imponente  altezza  della 
sede  di  questi  Dei  che  dominano  il  mondo.  Invece,  pel  bisogno  che 
c'è  di  aver  libero  lo  spazio  nel  fondo  della  scena,  il  castello  è  ac- 
costato troppo  verso  l'avanti-scena,  per  cui  esso  perde  l'orizzonte 
della  sua  vastità  e  della  sua  grandiosità,  di  piti  viene  limitata  la 
estensione  del  paesaggio. 

Ma  un  punto  interessantissimo,  a  cui  fin  qui  si  è  poco  badato, 
anche  là  dove  si  hanno  le  rappresentazioni  cosi  dette  ideali,  è  la 
costruzione  del  Walhalla.  Il  Wirth  passa  in  rassegna  diversi  conce- 
pimenti di  questa  scena  qual  fu  immaginata  ne'  principali  teatri 
della  Germania.  Anche  per  quel  poco  che  io  ne  so  per  mia  propria 
esperienza,  se  ne  son  viste  di  tutte  le  sorta.  Né  Bayreuth  va  esente 
dalla  critica  dell'autore.  Anzi  egli  entra  in  una  vivace  ed  interes- 
santissima discussione  col  signor  Wolzogen  il  difensore,  è  naturale, 
del  Walhalla  di  Bayreuth.  È  vero  che  né  anche  il  Walhalla  con- 
cepito nello  stile  dell'Edda,  che  sì  vede  in  questo  teatro,  ci  dà  una 
sufi^ciente  rappresentazione  dell'edificio  ciclopico  che  la  nostra  fan- 
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tasia  imniagina,  com*è  pure  innegabile  che  il  Wagner  stesso  si  trovò 
nel  fatto  molto  inferiore  alla  descrizione  che  egli  ne  dà  colla  sua 
poesia  e  colla  sua  musica.  Anche  in  questo  caso  la  suggestione  la- 
vora molto  invece  della  realtà  della  acena  e,  per  vero  dire,  invece 
della  sua  proprietà,  alla  quale,  in  alcuni  grandi  teatri,  si  reca  vi- 
sibilmente offesa.  E  Wagner,  che  della  decorazione  di  questa  scena 
non  era  contento,  dovette  pensare  a  introdurvi  dei  miglioramenti. 
Lo  stile  della  costruzione  del  Walhalla  rimase  airarbitrio  dei  diret- 
tori teatrali,  che  peggiorarono  quello  di  Bayreuth  o  seguirono  di- 
segni affatto  nuovi.  Bla,  quanto  alla  rappresentazione  deirarcobaleno 
e  al  passaggio  degli  Dei,  qualche  tentativo  di  migliorarla,  anche 
vivente  Wagner,  effettivamente  fu  fatto.  Al  teatro  di  Hannover, 
p.  e.,  si  fecero  passare  suirarcobaleno  dei  fanciulli  indossanti  i  co- 
stumi degli  Dei.  Il  rimedio  tendeva  visibilmente  a  raggiungere 
questo  effetto  :  Tarcobaleno  doveva  essere  collocato  più  addietro,  e 
lo  figure  che  vi  camminavano  sopra  dovevano  apparire  come  mo- 
ventisi  in  lontananza.  Ma  airillusione  voluta  è  sempre  un  ostacolo 
la  troppa  vicinanza  del  Walhalla  e  quindi  deirarcobaleno  che  vi 
immette.  Tuttavia  il  tentativo  di  Hannover  porta  una  certa  luce 
nella  questione,  giacché  non  era  in  causa  del  ponte  o  deirarco  che 
si  preferivano  i  fanciulli  agli  adulti,  ma  a  miglior  effetto  deirillu- 
sione  di  lontananza. 

È  impossibile  riprodurre  qui,  sia  pur  anche  in  modo  riassuntivo, 
le  argomentazioni  delPA.,  tanto  più  che  le  ulteriori  dimostrazioni 
della  sua  tesi  si  riferiscono  a  disegni  scenografici,  a  motivi  ed  a 
passaggi  musicali  che  è  d*uopo  avere  sott'occhi.  Egli  intende  a 
dimostrare  come  ha  da  essere  disegnato,  per  stare  alla  natura  del 
soggetto,  il  paesaggio  su  cui  domina  il  Walhalla,  e,  in  complesso, 
la  dimostrazione  è  chiara  ed  efficace.  Solo  io  non  posso  credere 
che,  per  far  bene,  si  debbano  spingere  le  proprie  preoccupazioni 
sino  alla  pedanteria  e  nei  movimenti  delle  decorazioni  si  debba 
tener  conto  d*ogni  singola  battuta  di  musica,  secondo  la  quale  re- 
golarsi per  ottenere  un  effetto  di  scena  o  la  linea  precisa  di  un 
disegno.  È  un  tecnicismo  disperato  questo  ed  è  un  concetto  ristretto 
in  cui  l'arte  di  Wagner  è  ridotta,  a  mio  credere.  Sta  bene,  p.  e., 
che  la  descrizione  del  fenomeno  materiale,  che  in  Wagner  è  fatta 
sistema,  esiga  una  grande  esattezza  nella  disposizione  e  nel  ma- 
neggio delle  decorazioni,  che  a  certi  passaggi  musicali  descriventi 
lo  sparir  delle  nuvolette,  le  quali  sempre  più  si  assottigliano  e  si 
innalzano,  debba  esattamente  corrispondere  la  visione  del  fenomeno 
scenico,  ma  certi  ulteriori  eccessi  di  dettaglio  li  credo  inopportuni 
e  pregiudiziosi  a  quelPefficacia  superiore   e  psicologica,  che  è  la 
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grande  qualità  deirarte  wagneriana.  L*atten7Hone  ad   un  drammi 
di  Wagner  può  diventare  un  martirio  vero  ed  insopportabile. 

Più  interessante,  invece,  e  pur  molto  sottilmente  pensati  sodo 
miglioramenti  suggeriti  per  il  primo  cambiamento  di  scena,  quand 
la  musica  solenne  ci  presenta  il  castello  del  Walballa.  Questo  ìnU 
resse  speciale  si  deve  airunità  in  cui  si  considerano  continuament 
la  musica  e  la  poesia. 

Molto  più  da  osservare  vi  è  certamente  nella  scena  che  segue 
Nibelheim,  In  parecchi  teatri  di  Germania  ho  ricevuto  io  pur 
un'impressione  di  insufficienza.  La  scena  deve  rappresentare  un 
caverna  profonda.  A  Bayreuth  possono  averla  in  grazia  del  fort 
sfondo  che  ha  il  palcoscenico  e  alle  dimensioni  dell'arcobaleno,  eh 
sono  relativamente  piccole.  Ma,  prima  di  tutto,  c*è  bisogno  di  seri 
modificazioni  nella  scena  della  discesa  degli  Dei,  che  è  rappresei 
tata  proprio  alla  buona  dovunque  e  male  nella  maggior  parte  d( 
grandi  teatri  tedeschi.  Seguendo  i  suggerimenti  del  Wirth  si  scic 
glierebbe  il  problema  e  si  potrebbe  poscia  agevolmente  provveder 
per  una  maggiore  profondità  della  scena  del  Nibelheim. 

Un'altra  scena,  la  cui  deficienza  rappresentativa  ha  essa  da  sol 
provocata  quasi  sempre  Tilarità  del  pubblico,  è  quella  del  serp< 
Spesso,  afferma  il  Wirth,  è  succeduto  che  il  povero  animale  se( 
cato  si  allontanasse  tra  le  quinte  ancor  prima  che  Loge  comii 
classe  a  parlargli  e  quasi  sempre  poi  lo  piantava  a  metà  del  suo  d 
scorso.  É  un  deplorevole  inconveniente.  Si  sciupa,  a  questo  mod( 
una  delle  più  belle  e  profonde  scene  del  Wagner  e  qualcuna  deli 
sue  pagine  musicali  migliori.  Siccome  nel  serpe  è  appunto  simb< 
loggiato  il  modo  di  agire  dei  Nibelungi,  basterebbe  solo  considerar 
questo  fatto  per  vedere  che  la  scena  su  detta  va  resa  col  massim 
impegno.  Essa  non  è  lunga,  ma  la  vista  del  serpe  deve  durar  roen 
in  quanto  che  essa,  come  pur  quella  del  mostro,  nel  secondo  alt 
del  Siegfried,  è  pericolosa  per  la  dignità  dell'arte.  E  però,  o  rer 
derla  perfettamente  o  non  arrischiarvisi,  che  in  causa  sua  potrei 
bero  essei'e  seriamente  minacciate  le  sorti  del  dramma  tutto  quanta 

L'À.  discute  ancora  la  seguente  scena  del  ritorno  degli  Dei  e  f 
nalmente  svolge  la  sua  tesi  dell'arcobaleno,  che  deve  essere  coll< 
cato  in  ampia  lontananza  e  sul  quale  hanno  da  passare  gli  Dei  pi 
fìnti  e  più  bugiardi  del  solito. 

In  conclusione  il  Wirth  ha  dimostrato  come  dalla  soluzione  ( 
quest'ultimo  problema  dipenda  lo  espandersi  di  tutta  una  nuov 
luce  e  chiarezza  sul  dramma  intero.  Il  nome  del  Wirth  è  con< 
scinto  favorevolmente  per  altre  pubblicazioni  nell'interesse  dell'ari 
wagneriana.  Egli  è  certo  che  questo  libro  è  l'opera  sua  più  util 
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e  più  pratica.  Resta  da  augurarsi  che  i  direttori  dei  teatri,  i  di- 
rettori di  scena  e  tutti  coloro  che  hanno  il  dovere  di  comprendere 
sul  serio  i  drammi  di  Wagner,  malmenati  pur  troppo  per  ogni 
dove,  abbiano  voglia  di  attingere  dal  libro  del  Wirth  le  dovute  in- 
dispensabili cognizioni  e  si  rivedano  dei  loro  errori  madornali.  Sarà 
uno  dei  pochi  libri  che  avrà  giovato  alla  grande  arte  nuova,  dopo 
che  tanti  le  hanno  recata  e  le  van  recando  ingiuria. 
E  fermiamoci  ai  libri.  L.  T. 

M.  TINCK,  Wagner  und  tHne  Werk^,  Die  geMhiekte  seinM  lebens   mlt  kritischen  Erl&n- 
torangen  (2  voi.  in-lfto.  Brealaa.  S.  SchottlMuder).  —  Mk.  8. 

É  questa  una  traduzione  tedesca  della  nota  opera  pubblicata  a 
New  York  nel  1893.  Nel  primo  fascicolo  della  nostra  Rivista^  anno 
1894  pagina  154  e  seguenti,  demmo  già  il  nostro  parere  su  questo 
libro.  Giudichiamo  ora  superfluo  il  ripeterci,  e  rimandiamo  il  gen- 
tile lettore  allo  scritto  predetto.  D*una  cosa  però  lo  avvisiamo,  di 
una  trasformazione  a  suo  vantaggio:  il  prezzo  di  parecchi  dollari 
dell'edizione  americana,  è  diminuito  qui  a  6  marchi.  G.  B. 

Wanfaren  mu  den  Bayreuthe  JFè»t»pielen,  (In -12^.  Bayrvat.  C.  Gieeaal). 

Un  nuovo  esempio  di  psicopatologia  Wagneriana  !  In  questo  opu- 
scolo sono  riprodotte  le  fanfare  che  si  eseguiscono  a  Bayreut  fuori 
del  teatro  per  ogni  opera  prima  di  ciascun  atto.  È  vero  che  in 
prima  pagina  troviamo  riprodotto  l'autografo  di  Wagner  per  lo 
fanfare  eseguite  nel  1879;  ma,  via,  non  si  può  dire  che  quest'opu- 
scoletto  riempia  una  di  quelle  lacune  cosi  frequentemente  lamentate! 

G.  B. 

WIZI>  Fr„  Bayrmiih,  1806.  PrakiiBches  Handbach  fUr  fìMispielbefliicher  (Leipiiff.  0.  Wild). 

Il  titolo  dì  questo  libretto  ne  indica  chiaramente  lo  scopo.  Ba- 
sterà quindi  riferire  Tindice  dei  principali  capitoli  per  dar  un'idea 
del  contenuto.  Precede  un'introduzione  di  Pohl,  che  dando  il  ben- 
venuto al  visitatore  gli  rammenta  i  20  anni  trascorsi  dalla  fonda- 
zione del  teatro.  Gòllerich  dà  poi  un  sunto  analitico  della  Trilogia 
riportando  pure  i  temi  principali  coi  loro  nomi  distintivi.  Seguono 
gli  schizzi  biograflci  degli  interpreti  coi  rispettivi  ritratti:  ed  infine 
per  chiudere  il  libro  il  catalogo  dei  componenti  l'orchestra,  il  piano 
del  teatro  ed  alcune  notizie  su  Bayreuth,  e  perfino  una  carta  delle 
ferrovie  che  vi  conducono  colle  ore  di  partenza  e  di  arrivo  dei  treni. 

G.  B. 

Bayreuth,  Aibutn  1896  (Elberfeld.  S.  Lacu)  -  Mk.  1. 

É  il  solito  album  delle  rappresentazioni  Wagneriane.  Natural- 
mente oltre  alle  indicazioni  generali  esso  contiene  le  particolarità 
degli  artisti  che  quest'anno  eseguiscono  il  ciclo,  ed  alcuni  cenni  ge- 
nerali sulla  trilogia.  G.  B. 
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0HABLE8  r.  GATTT,  The  taered  fetUtHU  drama  of  F&rHfal  by  Biehmrd,  Wi 

The  argnmrat,  the  musical  dram»  and  the  mistery  (London.  Scliott  and  Co). 

Il  libro  del  Gatty  è  diviso  in  quattro  parti,  le  quali  contengono 
successivamente  Pargomento  del  dramma,  là  traduzione  del  mede- 
simo, i  temi  musicali  e  uno  studio  sul  simbolo  del  poema.  La  con- 
cezione del  libro  non  potrebbe  essere  più  chiara  e  completa.  La 
narrazione  deirargomento  è  condotta  in  uno  stile  semplice  e  piano, 
in  certi  punti,  anzi,  di  una  pianezza  e  semplicità  che  sentono 
qualche  poco  la  ricerca;  in  complesso  però  essa  è  piena  di  gusto 
e  armonizza  perfettamente  coirindole  del  soggetto.  Pei  poemi  di 
Wagner  questa  descrizione  deirargomento  è  molto  utile  per  chi  ha 
in  animo  di  comprendere  veramente  la  sostanza  del  dramma,  data 
sopra  tutto  la  grande  concisione  dei  fatti  tra  i  quali  esso  si  svolge; 
ma  è  poi  necessaria  in  questo  caso,  perchè,  nelFultimo  lavoro  del 
Wagner,  la  parte  simbolica  è  profonda  e  complessa  ed  abbraccia 
ancora  fatti  riportati  da  altre  leggende  religiose,  alle  quali  essa 
per  conseguenza  si  riferisce.  A  questo  proposito,  la  quarta  parte 
del  libro,  che  è  interessante  ed  originale,  nella  specie  della  ricerca, 
sarebbe  suscettibile  di  un  largo  sviluppo;  però,  ancora  cosi  com'è, 
essa  contiene  uno  studio  che  non  manca  di  interesse. 

Nella  traduzione  del  Gatty,  che  è  in  prosa,  ho  letto  le  chiare  e 
animate  descrizioni  dei  brani  istrumentali  occorrenti  nel  dramma, 
che  egli  vi  ha  con  giusto  criterio  insinuate.  É  cosa  questa  tanto 
più  pratica  e  lodevole,  visto  che  nella  esposizione  dei  temi  musi- 
cali, dì  cui  tratta  la  terza  parte  del  libro,  l'autore  non  poteva  oc- 
cuparsi che  del  loro  significato  e  delle  loro  relazioni  ed  analogie. 

Per  quanto  la  traduzione  del  Gatty  non  vada  esente  da  qualche 
menda,  si  deve  pur  riconoscergli  nobiltà  di  intendimenti  e  quanto 
mai  degni  sforzi  per  riprodurre  e  accostare  il  più  che  si  possa  lo 
spirito  del  poema  e  la  efficacia  della  frase  tedesca  con  la  drastica 
e  scultoria  espressione  della  lingua  inglese.  Per  ciò,  tenuto  conto 
delle  non  poche  e  gravi  difficoltà  del  compito  che  Fautore  si  è 
proposto,  la  traduzione  sua  è  riuscita  molto  pregevole.  Essa  rende 
il  sentimento  e  lo  stile  dell'originale,  ha  chiarezza  ed  eleganza  nella 
dizione,  è  sobria  nella  frase,  mantiene  il  sapore  di  poesia  e  la  forza 
drammatica  che  sente  tutta  la  vita  del  poema,  è  attraente  e  invoglia 
a  seguirla  senza  interrompersi. 

L*autore  ha  tralasciato  molte  delle  note,  delle  descrizioni,  dei 
commenti,  che  sono  Tunica  risorsa  dei  dilettanti  di  wagnerismo  ;  ed 
ha  fatto  bene.  Nel  capitolo  che  tratta  dei  temi  musicali  vi  è  più 
musica  che  parole;  e  siccome  essa  è  anche  generalmente  corretta, 
cosi  questa  parte  riesce  a  completare  efficacemente  una  pubblica- 
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zione  che  sarà  letta  con  piacere  e  proQtto,  perchè,  lasciata  da  banda 
ogni  cosa  superflua  e  ogni  lustra  inutile,  è  una  delle  poche,  in 
materia  wagneriana,  che  possa  dirsi   ragionevolmente  equilibrata. 

L.  T. 

Tarie. 

X.  TOBOMI,  CommemoraHone  di  Alessandro  Busi  (Bologna,  1896.  BegU  Tipofrafla). 

Alessandro  Busi,  già  professore  di  contrappunto,  composizione  e 
canto  nel  Liceo  Musicale  di  Bologna,  fu  commemorato  nella  R.  Ac- 
cademia Filarmonica  di  Bologna  il  31  maggio  scorso,  dai  Presidente 
C.  Torchi.  L*egregio  A.  in  questa  sua  affettuosissima  ed  elaborata 
commemorazione  definisce  il  Busi  <  Tultimo,  in  ragione  di  stile,  di 
una  serie  di  musicisti  bolognesi  che  mantennero  altamente  onorata 
e  rispettata  dovunque  la  nostra  scuola,  una  serie  di  musicisti  mo- 
desti, laboriosi  e  forti,  i  quali  avevano  raccolta  e  seguita,  consci  e 
tenaci,  la  tradizione  del  Martini  e  del  Mattei  »:  Tratteggia  in  breve 
la  vita  e  dà  un*analisi  sommaria  delle  opere,  con  quella  compe- 
tenza che  gli  è  nota.  G.  B. 

JPro  eharitate.  Numero  unico  (Milano.  L.  Broglio).  —  L.  1. 

È  un  numero  unico  che  l'egregio  sig.  L.  Broglio  ha  voluto  com- 
pilare a  beneficio  dei  poveri  ascari  mutilati  dopo  la  battaglia  di 
Abba  Qarima.  Contiene  scritti  di  Boccardo,  Brunialti,  PuUè,  Butti, 
D'Ovidio,  Orvieto,  Adelaide  Ristori,  Fogazzaro,  Panzacchi,  Capuana, 
Pascoli,  Leonca vallo;  disegni  di  Q.  Cenni  e  Bignami,  ed  autografi 
di  Verdi,  Boito,  Mascagni,  Puccini,  Bolzoni,  ecc.  G.  B. 

e.  SaitU'Saèns  et  san  ein^mantenaire  ArtisHque  (^-12^.  Paria.  À.  Danmt). 

Il  2  giugno  nella  sala  Pleyes  Camillo  Saint-Saens  festeggiava  il 
cinquantesimo  anniversario  della  sua  prima  apparizione  in  pubblico 
nella  medesima  sala.  Quest'opuscolo  contiene  oltre  al  programma 
del  concerto  ed  al  discorso  poetico  del  fest^giato  un  riassunto  dei 
giudizi  che  i  vari  giornali  diedero  della  solennità.  G.  B. 

BM^JTKOPF  JINB  MÀMTELS,  MUtorUehe  Musih-Bibliothéken.  Erstea  Heft:  Aka- 
ismùchéi  Oreh$$ter-Kone*rt 

È  un  catalogo  assai  interessante  compilato  con  criteri  storico- 
cronologici  a  seconda  delle  diverse  scuole. 

Degli  antichi  figurano  i  nomi  di  Gabrieli,  Petzel,  Gorelli,  Bassani, 
Muflat  Giorgio  e  Zelenbra.  Dell'epoca  della  Suite  e  dei  primi  inizi 
della  Sinfonia  vediamo  ampiamente  rappresentati  Kandel,  Bach  G.  S., 
Gluck,  Bach  F.  E.  I  classici  -  Haydn,  Mozart  e  Beethoven  -  sono 
ricordati  con  tutta  la  mole  imperitura  dei  loro  colossali  capolavori 
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Vengono  poscia  i  seguaci  ed  i  continuatori  della  scuola  classica,  fra 
i  quali  vanno  principalmente  annoverati  nella  scuola  viennese» 
Haydn  M.  Dittersdorf,  Ries  e  Schubert;  nella  scuola  tedesca  del 
nord,  Romberg,  Fischer,  Braun,  ecc.  Il  periodo  romantico  figura 
coi  nomi  più  preclari,  ft*a  i  quali  Méhul,  Weber,  Mendelssohn  e 
Schuraann.  Dei  compositori  di  musica  a  programma,  sono  a  ricor- 
darsi Liszt,  Hofmann,  Scharwenka,  Tinel,  e  Titaliano  Busoni.  Fra 
gli  autori  di  composizioni  sinfoniche  di  carattere  nazionale  brillarlo 
Gade,  Svendsen,  Borodine,  Cui,  Tschaikowsky  e  Rimsky-Korsakow. 
La  moderna  Suite  e  la  Sinfonia  sono  illustrate  dalle  opere  di 
Jadassohn,  Dubois,  Pessard,  Relnecke,  Bruch,  Franchetti,  ecc. 

Passando  alla  Ouverture,  il  catalogo  Breitkopf,  per  il  periodo  storico, 
ne  include  di  Monteverdi,  Cavalli,  Cesti,  Scarlatti,  Handel,  Bach  Q.  S., 
Leo  e  Gluck,  mentre  prosegue  con  quelle  dei  classici,  quali  Haydn, 
Winter,  Mozart,  ecc.  sino  a  Schubert,  Cherubini,  Rossini,  Méhol, 
Kuhlau,  ecc.  Il  terzo  periodo  di  tale  forma  sinfonica  è  quello  dei 
romantici;  e  qui  fra  gli  altri  vediamo  figurare  i  nomi  di  Spohr 
Weber,  Meyerbeer,  Marschner,  Mendelssohn,  Nicolai,  Schumann, 
Hiller,  Boìeidieu,  Onslow,  Auber,  Herold,  Adam,  Donizetti  e  Bellini, 
mentre  fra  i  moderni  figurano  Wagner,  Reinecke,  Brilli,  d'Albert, 
Cui,  ecc.  Ogni  rubrica  è  preceduta  da  brevi  notizie  storiche  intomo 
alle  origini  ed  allo  sviluppo  di  ciascuna  forma. 

Questo  catalogo  è  certamente  assai  utile  ed  istruttivo,  sia  nelle 
scuole  che  per  tutti  quegli  studiosi  i  quali  si  occupano  con  criteri 
razionali  della  grande  arte  sinfonica. 

Zweite0-H«ft.  —  Mutiea  Saera. 

L'ordine  e  la  distribuzione  seguiti  nel  precedente  catalogo  non 
vennero  usati  in  questa  seconda  e  pur  importantissima  parte.  Qui 
non  classificazione  di  scuole,  ma  semplicemente  divisione  per  ma- 
teria. Il  che  diminuisce  importanza  al  catalogo  Breitkopf  di  Musica 
Sacra, 

Infatti  fl:*a  Telenco  delle  Passioni  vediamo  figurare  accanto,  quelle 
perfettamente  liturgiche  di  Orlando  di  Lasso,  assieme  alle  altre 
puramente  religiose  in  forma  di  Cantata^  che  si  devono  a  Schùtz, 
Hàndel,  Bach,  Graun,  Haydn,  Mozart,  Beethoven,  e  perfino  Merca* 
dante  autore  delle  barocche  Sette  ultime  parole  di  N.  S.  suUa 
croce.  Cosi  dalle  prime  Messe  in  gregoriano  con  accompagnamento 
d'organo  di  Guilmant,  Tinel,  Gevaert,  si  passa  a  quelle  dei  com- 
positori fiamminghi,  di  Palestrina,  Morales,  Vittoria  e  Fux,  per 
giungere  a  Leopoldo  I,  Bach,  Haydn,  Mozart,  Cherubini,  Beethoven, 
Schubert,  compositori  classici  senza  dubbio,  ma  che  si  scostano 
afiÌBitto  dallo  stile  e  dairindirlzzo  degli  antichi.  E  questo  non  basta; 
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che  la  medesima  rubrica  include  ancora  le  Messe  di  Bellini  e 
Mercadante  per  giungere  alle  liturgiche  della  giovane  scuola, 
quali  sono  quelle  di  Habert  e  Tinel. 

Lo  stesso  dobbiamo  dire  a  proposito  dei  ReQiUem  e  degli  Inni  - 
in  cui  figura  quella  ad  Apollo,  scoperto  nel  1893  a  Delfo  -  dei 
Sellini,  fra  i  quali  ne  son  compresi  di  liturgici  e  di  puramente  acca- 
demici e  dei  Mottetti.  Nelle  Cantate,  come  è  naturale,  regna  sovrano 
Bach,  mentre  negli  Oratori  giganteggia  Kandel,  accanto  a  Mendels- 
sohn  a  Schumann,  Wagner,  Raff,  Tinel,  ecc. 

Senza  dubbio  però  è  indiscutibile  importanza  e  Tutilità  anche  di 
questa  diligente  e  ricca  seconda  parte  del  catalogo.  Ed  è  a  felicitare 
la  casa  Breitkopf  d^averla  pubblicata  perchè  essa  renderà  non  pic- 
coli servigi  agli  studiosi  cultori  deirarte  severa.  G.  T. 

M.  MUBLLBB,  Musikaliseh-Tehnistheé  rohabular,  Englisch-Deatsch,  Dentsch-Bngliaoh, 
lUUanisch-Englisch-Deatflch  (in-S^.  Leipiig.  0.  F.  Kalint). 

Non  possiamo  far  di  meglio  che  riportare  un  brano  della  prefa- 
zione che  Tà.  fa  precedere  a  questo  libro:  <  Il  numero  degli  sco- 
lari Inglesi  ed  Americani  che  finiscono  i  loro  studi  in  Germania, 
cresce  ogni  giorno,  ed  ha  spesso  bisogno  di  un  buon  dizionario 
tecnico. 

Il  Vocabolario  tecnico  che  presento  al  lettore  non  riesce  di  al- 
cuna utilità  per  imparare  Tinglese,  ma  contiene  solo  la  scelta  dei 
termini  musicali  che  sono  necessari  nella  pratica  e  nella  teoria 
musicale,  ed  ha  pure  una  raccolta  delle  espressioni  italiane  più 
usate,  tradotte  in  inglese  e  in  tedesco  ».  G.  B. 

STiEDBBIO    HOBAOE  CZABK ,   Iphigenia  Barons99  of  Styne.   A  Btory  of  the 
«  divine  impatienoe  ».  An  approximate  aatobioffrapliy.  12'"<>,  460  pp.  Prirate  edition  eto  Printed 
fbr  the  Pure  Mane  Society.  Valpuaiso.  Ind. 

Questa  istoria  offre  un  notevole  interesse.  Prima  di  tutto  essa  ci 
descrive  la  vita  di  un  artista,  in  cui  Tabbondanza  del  pensiero  filo- 
sofico, la  tendenza  al  misticismo  era  diventata  qualche  cosa  di  op- 
primente. In  secondo  luogo  ci  narra  come  Tarte,  sentita  con  la  forza 
di  una  religione,  coltivata  col  più  sìncero  e  il  più  elevato  entusiasmo, 
dischiudesse  all'artista  degli  orizzonti  pieni  di  nuove,  di  affascinanti 
idealità,  dinanzi  alle  quali  essa  era  costretta  a  frenare  la  mente 
e  a  disporla  alle  egoistiche  considerazioni  delle  scuole,  alle  neces- 
sità di  una  tecnica,  di  cui  molti,  che  non  sono  artisti,  ma  solo 
maestri,  avevano  fatto  lo  scopo.  Dal  punto  di  vista  della  concezione, 
il  libro  d^  Clark  è  per  se  stesso  un*opera  d*arte  di  ordine  assai 
elevato,  ed  io  confesso  di  non  essermi  ancora  avvenuto  in  nulla 
di  simigliante.  In  quanto  ali*  esecuzione,  essa  esorbita   nello  stile, 
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che  è  troppo  filosoflco,  e  nella  parte  contemplativa,  che  è  spropoi 
zìonata  alPentità  dei  fatti. 

Federico  Orazio  Clark  studiò  a  Berlino  sotto  la  direzione  d< 
pianista  Deppe  e  sposò  una  costui  allieva,  la  signorina  Anna  Steinigei 
un'artista  intelligente  ed  entusiasta.  Dopo  qualche  tempo  essi  ands 
rono  a  stabilirsi  in  America,  dove  diedero  concerti  ed  ebbero  liet 
accoglienze.  Risiedettero  prima  a  Boston,  poscia  a  Cambridge.  ^ 
fine  di  perfezionare  i  loro  studi,  desiderosi  di  quiete,  essi  si  rit 
rarono  inSne  a  Maine,  dove  la  signora  Steiniger-Clark  divideva  I 
sue  ore  tra  le  cure  dell'arte  e  quelle  dei  suoi  bambini.  Ora  accadd 
che  la  sua  salute  cominciasse  a  declinare;  la  sua  mente  si  indebo 
e,  in  un  momento  di  disperazione,  la  povera  donna  si  tolse  la  viti 
lasciando  il  marito  affranto  pel  colpo  terribile. 

Dopo  d*  allora  Tidea  dominante  di  Mr.  Clark  è  stata  quella  i 
scrivere  la  storia  della  signora  Steiniger,  rivelando  i  profond 
turbamenti  cui  andò  soggetta  quesfanima  in  conseguenza  di  un 
falsa  educazione  artistica. 

La  baronessa  di  Styne  scrive  in  prima  persona  narrando  la  stori 
della  sua  vita,  descrivendo  minuziosamente  gli  avvenimenti,  le  in 
fluenze,  le  cause  che  poterono  determinare  lo  stato  della  sua  edu 
cazione  e  delle  sue  facoltà  di  donna  e  di  artista.  È  la  storia  sin 
gelare  e  pietosa  di  un*  anima  tutta  fede  ed  esaltazione,  tutt 
malcontento  e  desiderio  di  verità  e  di  poesia,  in  lotta  col  materia 
lismo  della  scuola,  con  Tegoismo  di  maestri  della  specie  di  Depp< 

Nel  libro  i  nomi  sono  cambiati:  Deppe  è  chiamato  Oedipus 
Caline  sta  per  Kullak,  e  similmente  avviene  di  vari  altri  noteva 
musicisti. 

Disegnato  con  cura  speciale  è  il  carattere  di  Deppe.  —  L*autobi( 
grafia  riesce  molto  animata  dopo  rincontro  della  Steiniger  coiram( 
ricano  Clark.  Negli  episodi  che  seguono  e  che  costituiscono  la  ver 
vita  di  questa  istoria,  c*è  una  strana  vivacità  d*azione  e  di  contea 
plazione,  c*è  un  presentimento  che  turba  Tanima  più  provata  ali 
lotte  della  vita  e  più  scettica;  c'è  un*analisi  profonda  dei  più  intin 
pensieri  e  delle  più  ardite  e  folli  complicazioni  dei  sentimenti. 

In  mezzo  a  tutta  questa  psicologia  della  vita  e  dell'arte,  le  riveh 
zioni  di  quest*ultima  sono  oggetto  di  attente,  sottili  ed  appassionat 
ricerche,  per  cui  il   libro  del  Clark  non  cessa  un   sol   moment 
dairessere  interessante  sotto  il  triplice  aspetto  umano,  artistico 
filosofico. 

Come  dissi  più  sopra,  Tesecuzione  del  concetto  del  Clark  non 
scevra  di  difetti.  Egli  ha  scritto  un  libro  veramente  bello  ed  h 
onorata   la  sua  moglie  diletta;  ciò  è  degno  di   lode,  tanto  più  eh 


RECENSIONI  811 

essa  era  un'artista  non  comune,  anzi  era  dotata  di  un  temperamento 
eccezionale.  Ma  siccome  egli  ha  voluto  ancora  mostrarci  tutto  il 
Talore  di  una  speciale  contemplazione  artistica,  tutto  il  significato 
di  un  indirizzo  di  arte  quanto  mai  nobile  e  sincero,  cosi  avremmo 
voluto  che  più  chiara  uscisse  dal  suo  libro  questa  parte  positiva, 
questa  opinione  che  va  derivata,  selezionata  di  Tramezzo  le  sogget- 
tive e  poetiche  rappresentazioni.  11  Clark  ha  nozioni  sicure  su  tutta 
la  letteratura  pianistica  e  possiede  le  più  nobili  facoltà  di  estrinse- 
cazione come  artista.  Ma  è  cosa  differente  il  dare  un*idea  chiara 
ed  efficace  di  questa  esecuzione  del  Clark,  la  quale  è  certamente 
superiore  all'ordinaria  dei  pianisti  tecnici. 

Io  non  ho  bisogno  di  ripeterlo:  ammiro  il  libro  del  Clark  perchè 
è  Topera  di  un  artista  entusiasta,  di  un  critico  intelligente  e  di  un 
uomo  di  cuore.  Egli  merita  quella  specie  di  lettori,  che  una  mente 
cosi  colta  e  una  cosi  eletta  genialità  musicale  sapranno  conquistare. 

L.  T. 


Ri9ittn  muticali  itaHma,  lU.  52 


I^OTIZIE 


Istituti  fnusicaii. 

^\  Milano.  —  B.  Cofuervatario.  Pel  p.  y.  anno  scolastioo  1896-97  sì  ran- 
dono  vacanti  in  questo  K.  Conservatorìo  alcuni  posti  di  alunni  ed  alunne  ndle 
classi  di:  Compomione  —  Canio  —  Organo  —  Strumenti  ad  Arco  —  Stnt- 
mmti  cTorehestra  a  fiato,  così  di  legno  che  di  metallo  (escluso  il  Pianoforte  e 
TArpa). 

Coloro  che  aspirassero  ad  essere  ammessi  in  una  delle  suindicate  classi,  dovranno 
sostenervi  gli  esami  d'idoneità  che  si  terranno  nel  Conservatorio  suddetto  il 
giorno  10  p.  V.  ottobre  e  successivi,  occorrendo,  alle  ore  9  antimeridiane. 

Gli  aspiranti  dovranno  essere  preparati  in  modo  da  subire  praticamente  Tesarne 
dì  prova  del  ramo  di  studio  principale  a  cui  intendono  applicarsi  e  ponedere 
qualche  cognizione  musicale  in  ragione  della  loro  età. 

Per  norma  dei  giovani  e  dei  loro  genitori  o  rappresentanti,  si  trascrìvono  qai 
sotto  gli  articoli  dei  Regolamenti  Organico  e  Scolastico  concementi  TammisMone 
degli  alunni. 

Milano,  1  agosto  1896.  Il  Presidente:  Lodovico  Mel». 

Rbgolamento.  —  Art.  75.  Le  domande  d*ammissione  per  i  posti  messi  ogni 
anno  in  concorso,  sono  indirizzate  alla  Direzione  entro  il  mese  di  settembre  {carta 
da  bòtto  da  cent,  50), 

Art.  76.  Queste  domande  devono  essere  corredate: 
1*"  Dalla  fede  di  nascita  da  cui  risulti  avere  T  aspirante  raggiunta  Tetà: 
a)  di  9  anni  compiuti  per  la  composizione  e  per  gli  strumenti  da  corda  e  di 
tasto;  ò)  di  10  anni  per  gli  istrumenti  da  fiato;  e)  di  15  anni  per  gli  aspiruti 
alle  classi  di  canto.  I  maschi  aspiranti  alle  classi  di  canto  non  possono  esHre 
ammessi  se  non  dopo  operatasi  completamente  la  mutazione  della  voce. 

2^  Da  una   attestazione   di  buona  condotta,  rilasciata   dal   Sindaco  del 
Comune  in  cui  l'aspirante  ha  domicilio. 
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30  Da  una  dichiaraslone  autentica,  oomproTante  d*aYere  saperato  con  buon 
esito  rinnesto  del  vaccino,  0  d*aver  sofferto  il  yaivolo  naturale. 

4*  Dagli  attestati  assolator!  dell*  intiero  corso  di  ana  scaola  elementare 
Boperiore. 

NB.  (Tatti  i  docamenti  dovranno  essere  in  carta  da  bollo  come  è  prescritto 
dalla  Legge,  e  qaelli  prorenienti  dalFestero  dovranno  avere  il  visto  del  proprio 
Console  e  dei  Ministero  degli  Esteri). 

Statuto  OseAifico.  —  Art  18.  Per  essere  ammesso  al  Conservatorio,  Taspi- 
rante  deve  avere  compiati  gli  anni  9  e  non  oltrepassati  gli  anni  15,  ed  essere 
dotato  di  ana  costitazione  fisica  adatta  alle  esigenze  dello  stadio  che  intende 
intraprendere. 

In  casi  straordinari  è  data  facoltà  al  Consiglio  di  ammettere  aspiranti  di  età 
minore  o  maggiore  della  stabilita. 

Art.  19.  Airaprirsi  delFanno  scolastico  Taspirante  dovrà  sostenere  an  esame 

da  cni  risalti  la  saa  idoneità  a   riascire  nel  ramo  mnsicale  nel  qaale  intende 

applicarsi  e  fornir  prova  di  ana  safficiente  conoscenza  degli  elementi  letterari. 

Art.  20.  I  posti  saranno  assegnati  a  qaelli  che  avranno  raggiante  maggior 

numero  di  panti  neiresame  d*ammis8Ìone. 

Gli  aspiranti  saranno  ammessi  per  an  tempo  che  non  paò  durare  oltre  Tanno 
scolastico.  Dopo  an  naovo  esame  Taspiraote  ò  definitivamente  accettato  come 
alunno,  o  rimandato. 

L*alanno  accettato  paga  ana  tassa  di  L.  20. 

Qaando  dalFesame  d*ammÌ8sione  risalti  ona  straordinaria  attitadine  ed  una 
sufficiente  coltura  musicale,  potrà  il  Consiglio  dispensare  Taspirante  dal  tempo 
di  prova  e  ammetterlo  definitivamente  come  alunno. 

i^%  Palermo.  —  E.  Conservatorio  di  Miuica,  In  quest*  ultimo  trimestre 
(periodo  dì  vacanze)  si  ebbe  in  questo  B.  Conservatorio  Tistituzione  di  una  terza 
scuola  di  Violino,  corso  principale ,  con  la  relativa  nomina  ad  insegnante  del 
Prof.  Antonio  Scuderi. 

È  stato  bandito,  inoltre,  dal  Ministero  della  P.  I.,  il  concorso  per  titoli  al 
posto  di  Bibliotecario,  con  lo  stipendio  annuo  di  L.  1300. 

Il  l®  ottobre  p.  v.  avranno  principio  gli  esami  di  Licenza,  di  Riparazione  e 
di  Ammissione. 

^%  È  aperto  il  concorso  a  quattro  posti  gratuiti  e  otto  semigrataiti  presen- 
temente vacanti  nel  Convitto  di  questo  B.  Conservatorio  di  musica.  Altri  posti 
potranno  eventualmente  farsi  vacanti  dopo  gli  esami  di  riparazione. 
Le  condizioni  di  ammissione  al  concorso  sono  le  seguenti: 

1*  Che  gli  aspiranti  abbiano  compiuto  i  dieci  anni  e  non  oltrepassati  i 
dodici,  di  che  daranno  prova  presentando  Tatto  di  nascita  legalizzato; 

2*  Che  siano  stati  vaccinati,  ciò  che  proveranno  producendo  il  relativo  cer- 
tificato; 

3*^  Che  siano  esenti  da  qualsiasi  infermità  incurabile  0  contagiosa,  ed  ab- 
biano Tattitndine  fisica  per  suonare  Tistrumento  musicale  al  cui  studio  intendano 
dedicarsi,  ciò  che  si  proverà  mediante  visita  medica  da  farsi  dal  sanitario  del- 
llstituto; 
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4«  Presentare  la  licenia  ddla  8*  dasse  elementare,  o  sostenere  un  esame 
equipollente  ; 

Gli  aspiranti  saranno  esaminati  da  apposita  Commissione  per  la  lettere  e  per 
la  musica; 

b^  il  candidato  ohe  aspiri  al  posto  semigratuito,  dorrà  nella  domanda  spe- 
cificare se  intende  essere  iscritto  al  corso  preparatorio  e  ciò  sempre  che  rispondano 
le  altre  condizioni. 

I  posti  gratuiti  non  si  coneedono,  giusta  Tart.  i5  dello  Statuto,  die  ai  gìo- 
Tani  già  ammessi  ad  uno  dei  corsi  principali. 

Fatto  Tesperìmento,  ove  l'aspirante  risulti  merìtoTole  del  posto  semigratuitQ^ 
il  padre  o  chi  lo  rappresenta  dovrà  firmare  un  atto  con  il  quale  si  obbliga  a 
pagare  metà  della  retta,  cioè  L.  200  in  died  rate  mensili  antìdpate,  ed  a  som- 
ministrare all'alunno  tutto  ciò  che  sarà  necessario,  giusta  il  programma  die 
potrà  leggera  presso  la  segreteria  del  Conservatorio. 

Ove  il  candidato  risulti  meritevole  del  posto  gratuito,  il  padre,  o  chi  per  esso, 
dovrà  provvedere  a  tutto  ciò  che  sarà  necessario  a  norma  ddl*  accennato  pro- 
gramma. 

II  benefido,  sì  del  posto  gratuito  che  dd  semigratuito,  è  limitato  alla  durata 
assegnata  al  corso  prindpale  cui  Talunno  è  iscritto,  e  gli  alunni  a  posto  gratuito 
0  semigratuito  debbono  guadagnare  anno  per  anno  il  diritto  a  conservarlo,  ot- 
temperando a  quanto  è  prescritto  in  proposito  dallo  Statuto  e  dal  Regolamento 
degli  esami. 

La  presentaÈione  ddle  domande  e  dei  rdativi  documenti  potrà  farsi  a  tutto 
il  20  ottobre  al  dg.  Oovematore  dd  R.  Conservatorio  di  mudca,  dalle  ore  10 
alle  12  di  ogni  giorno. 

Il  giorno  22  detto  mese  avrà  luogo  nel  locale  dell'Istituto  la  vidta  medica. 
Nel  medesimo  giorno  i  concorrenti  raranno  avvisati  del  giorno  nel  quale  avrà 
luogo  resperimento  di  concorso. 

Palermo,  20  settembre  1896. 

iì  Governatore:  L.  Fucilb. 

^*«  Parma.  —  JR.  Oonaervatorio  di  wnumea.  Alla  metà  di  ottobre  d  tengono 
gii  esami  di  riparazione  e  di  ammisdone  alle  dasd  di  conto,  organo,  arftì, 
vioUno,  Viola,  vioUmeeìlo,  conirabasso,  flauto^  clarinetto,  oboe,  fagotto  e  tromba. 
—  È  aperto  il  concorso  a  dnque  posti  gratuiti  nd  Conritto.  Le  lenoni  comin- 
ciano il  26  ottobre. 


^*^  Bologna*  —  Liceo  Mnsioak,  La  riapertura  delle  scuole  in  questo  Liceo 
Mndcale,  a  senso  ddl'art.  84  dd  relativo  Regolamento,  avrà  luogo  il  gi<»no  15 
del  proedmo  mese  di  ottobre.  Coloro  pertanto  i  quali  asf^xano  ad  esserri  am- 
messi dovranno  presentare  alla  Diresione  del  Liceo  medeaimo  un'iatanaa  in  carta 
da  bollo  da  cent.  60  non  più  tardi  dd  giorno  14  del  predetto  meae,  corredata 
dai  seguenti  documenti: 

1.  Fede  di  nasdta  rilasdata  daU*Ufficio  di  Stato  Cirile; 

2.  Attestato  di  moralità  di  data  recente; 

8.  Attestato  medico  di  sana  costitudone  fidca,  la  quale  deve  rispondere  alle 
edgenze  della  scuola  a  cui  Talunno  desidera  di  essere  ammesso; 
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4.  Certificato  di  avere  compiate  il  corso  superiore  degli  stadi  elementari, 
se  Tetà  del  petente  sorpassa  gli  anni  12,  ed  il  corso  inferiore  pei  fanciulli  di 
anni  10  e  per  tatti  coloro  che  intendono  frequentare  la  scuola  di  Canto  Corale. 

Le  condizioni  dell'età  per  T ammissione  al  primo  anno  di  stadio  sono  le 
seguenti  : 

Scuoia  di  Armonia  teorico-pratica.  Avere  an*età  non  superiore  agli  anni  16, 
essere  istruito  nel  suono  del  Pianoforte  e  nella  lettura  di  tutte  le  chiavi. 

8cw>ìa  di  Canto,  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  20,  voce  di  hella  qualità 
e  già  pienamente  sviluppata,  sentimento  deirintonazione  e  del  ritmo,  co- 
noseenza  degli  elementi  e  franchezza  nella  lettura  e  nella  divisione. 

Scucila  di  Canto  Corale.  Avere  un*età  non  inferiore  ai  16  anni,  né  superiore 
ai  25  e  dar  prova  di  possedere  voce  sufficiente  ed  attitudine  airintonazione. 

Scuola  di  Pianoforte.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  12. 

Scuoia  di  Arpa.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  12. 

Scuola  di  Violino  e  Viola.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  12  pel  Violino 
e  di  15  per  la  Viola. 

Scuola  di  Violoncello.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  12. 

Scuola  di  Contrabbasso.  Avere  un'età  non  maggiore  di  anni  16. 

Scuola  di  Flauto  ed  Ottavino.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  16. 

Scuola  di  Oboe  e  Como  Inglese.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  16. 

Scuola  di  Fagotto.  Avere  un*età  non  maggiore  di  anni  16. 

Scuola  di  Como.  Avere  an*età  non  maggiore  di  anni  18. 

Scuola  di  Trombone.  Avere  un'età  non  maggiore  di  anni  18. 

Tutti  gli  alunni  (eccettuati  quelli  della  scuola  di  Canto  Corale)  i  quali  inten- 
dono frequentar^  le  scuole  di  questo  Liceo,  sono  tenuti  ogni  anno  al  pagamento 
di  una  tassa  d'inscrizione  di  L.  20  in  due  eguali  rate,  la  prima  alla  fine  del 
prossimo  novembre  e  la  seconda  alla  fine  di  febbraio  del  venturo  anno  1897. 

Inoltre  i  nuovi  ammessi  dovranno  pagare,  appena  ottenuta  l'ammissione,  una 
tassa  d'immatricolazione  di  L.  10. 

Le  ammissioni  sono  fatte  in  via  provvisoria  e  non  saranno  rese  definitive  che 
per  quegli  alunni,  i  quali  nel  primo  trimestre  dell'anno  scolastico  abbiano  dato 
prove  sufficienti  di  attitudine  allo  stadio  musicale. 

Qualora  i  chiedenti  l'ammissione  superino  il  numero  dei  posti  disponibili  nelle 
singole  scuole,  si  darà  la  preferenza ,  salvo  casi  eccezionali ,  agli  aspiranti  al 
1'^  anno,  fra  i  quali,  occorrendo,  si  farà  luogo  al  sorteggio. 

Si  potranno  anche,  durante  il  corso  deiranno,  ammettere  nuovi  alunni,  quando 
il  numero  degli  inscritti  non  raggiunga  lo  stabilito. 

Dovranno  gli  studenti  esser  provvisti  dei  metodi  che  verranno  loro  indicati 
dai  rispettivi  Professori,  e  quelli  che  si  dedicano  agi' istrumenti  da  fiato  non 
potranno  essere  ammessi,  se  l'Insegnante  non  approvi  Tistrumento,  di  cui  l'allievo 
intende  servirsi. 

Con  altro  avviso  da  pubblicarsi  quanto  prima  verranno  indicati  i  giorni  pre« 
scritti  per  gli  esami  di  ammissione,  i  quali  saranno  fatti  secondo  le  norme  sta- 
bilite dai  programmi  dei  corsi  di  studio  ostensibili  nella  Segreteria  del  suddetto 
Liceo. 

Col  giorno  9  novembre   avranno   principio  le  lezioni  di   lingua  e  letteratura 
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italitna,  di  stona  e  di  geografia,  alle  qvali  hanno  obbligo  di  assisteTe  gli  aluun 

delle  scaole  di  Canto,  di  Armonia,  Contrappanto  e  Composisione. 

Li  22  tetterobre  1896. 

Il  Direttore:  6.  Mirtuoci. 

^%  Pesaro.  —  Liceo  Musicale  Bossini.  Anno  scolastioo  1896-97. 

Da  oggi  a  tatto  il  15  ottobre  sono  aperte  le  iscrizioni  per  Tanno  scolii 

1896-97  ai  corsi  principali  di: 

ComposÌ2done  —  Canto  (per  nomini  e  donne)  —  Pianoforte  —  Organo  —  Arp» 

Violino  —  Viola  —  Violoncello  —  Contrabasso  —  Flauto  e  congeneri  - 

Oboe  e  congeneri  —  Clarinetto  e  congeneri  —  Fagotto  e  congeoerì  - 

Como  —  Cornetta,   tromba,  trombone  e  congeneri  —  Istmmentaiiooe 

per  Banda. 

Oltre  i  suddetti  corsi  principali  di  stadio  l'insegnamento  comprende  i  segsesti 

corsi  complementari:  nozioni  elementari  con  detttfto  ritmico  e  solfeggio  parlato, 

canto  corale,  canto,  pianoforte,  armonia  teorico-pratica,  organo,  Tiolino,  Tiolonodlo, 

esercitazioni  di  quartetto,  grammatica  ed  elementi  di  lingua  italiana,  nozioni  di 

storia  e  geografia,  letteratura  poetica  e  drammatica,  elementi  di  lingua  e  prosodia 

latina,  arte  scenica  e  declamazione,  lingua  francese,  storia  musicale  ed  estetica. 

Gli  istrumenti  a  fiato  dovranno  essere  tagliati  al  diapason  (870  ?)  adottato 

nel  Liceo. 

Per  essere  ammessi  alle  scuole  del  Liceo  occorre  che  sia  presentata  domasda 

al  Presidente,  nella  quale  il  candidato  dovrà  dichiarare  a  quale  corso  principile 

aspiri  ad  iscriTorsi. 

La  domanda  dovrà  essere  scritta  in  carta  da  bollo  da  cent.  60  e  corredata  dii 

seguenti  documenti  parimenti  redatti  in   carta  da  bollo  da  60  cent  e  moaiti 

delle  debite  autenticazioni  (1). 

a)  Fede  di  nascita. 

òj  Attestato  di  rivaccinazione  (2). 

e)  Attestato  medico  di  buona  costituzione  fisica. 

d)  Attestato  di  buona  condotta  rilasciato  dalla  Autorità  municipale  del  loogo 
d*origine  o  deirultimo  domicilio  del  candidato. 

e)  Attestato  d*aver  compiuto  con  buon  risultato  Tintero  corso  elementare.  la 
mancanza  di  questo  documento  il  candidato  sarà  sottoposto  ad  esame  per  ten- 
ficare  se  abbia  Tidoneità  richiesta  per  esser  ammesso  al  Liceo. 

L*ammÌ8sione  è  determinata  da  un  esame  felicemente  superato,  ed  è  temponiMi 
pel  primo  anno.  Essa  diviene  definitiva  dopo  Tesame  di  conferma,  il  qoale  nk 
come  esame  di  promozione. 


(1)  La  firma  deirUffidale  di  SUto  Civile  al  certificato  di  nascita,  dare  eifO* 
autenticata  dal  Presidente  del  Tribunale;  le  firme  del  medico  ai  certifiati  di 
rivaccinazione  e  di  sana  costituzione  fisica  devono  essere  autenticate  dal  Sindaco 
e  la  firma  di  questo  dal  Prefetto;  la  firma  del  Sindaco  al  certificato  di  btoaa 
condotta  deve  essere  autenticata  dal  Prefetto. 

(2)  In  base  alla  prescrizione  dell'Art  16  del  Regolamento  approvato  con  àsat\» 
ministeriale  del  29  marzo  1892  non  possono  essere  ammessi  gli  aspiiinti  àf 
avendo  oltrepassato  1*11''  anno  di  età  non  presentino  un  certificato  aatestiei 
dell'Autorità  comunale  di  avere  subito  una  vaccinazione  in  data  non  anterìtf* 
airottavo  anno  di  età. 
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L*età  minima  per  raromissione  al  Liceo  è  determinata  a  nove  anni  compiati. 

L*età  massima  è  stabilita  come  segne:  composizione  15  anni,  canto  (donne) 
20  anni,  canto  (nomini)  21,  pianoforte  12  anni,  organo  12  anni,  arpa  12  anni, 
TÌoIino  e  viola  12  anni,  violoncello  15  anni,  contrabasso  16  anni,  stramenti  a 
legno  15  anni,  corno  16  anni,  cornetta,  tromba,  trombone  ecc.,  18  anni. 

Snlla  proposta  del  Direttore,  il  Consiglio  d*amministrazione,  in  e(i8i  eecegionali, 
potrà  modificare  i  termini  deiretà  di  ammissione. 

Il  termine  ntile  per  la  presentazione  delle  domande  scade  il  15  ottobre. 

Il  5  novembre  alle  ore  9  si  aprirà  il  Liceo  e  cominderanno  le  lezioni;  il 
giorno  stesso  si  darà  principio  agli  osami  di  ammissione  avanti  nna  Commissione 
secondo  il  numero  d*ordine  col  quale  ciascun  aspirante  sarà  stato  iscritto. 

L'istruzione  è  data  gratuitamente. 

n  Liceo  concede  delle  borse  di  studio  alle  quali  possono  concorrere  tanto  gli 
alunni  di  composizione  e  di  canto  quanto  quelli  strumentisti  cbe  abbiano  dato 
prova  di  un  merito  eceezionaìe  e  che  trovandosi  almeno  da  un  anno  iscritti  rego- 
larmente al  Liceo,  abbiano  felicemente  superati  gli  esami. 

Tutti  gli  alunni  dovranno  uniformarsi  alle  discipline  del  Liceo,  e  particolar- 
mente alle  disposizioni  dello  Statato  organico  e  Regolamento  generale  del  me- 
desimo. 

Pesaro,  1  settembre  1896. 

In  forza  del  B.  Decreto  30  maggio  1895,  sono  ammessi  agli  esami  di  Licenza 
e  di  Magistero  anche  studenti  estranei  al  Liceo  sotto  1*  osservanza  delle  dispo- 
sizioni contenute  nello  speciale  regolamento. 

Gli  aspiranti  devono  presentare  regolare  domanda  alla  Presidenza  entro  il  mese 
di  maggio. 

Il  Direttore:  Pietro  Masoaqmi. 

Il  Presidente:  Augusto  Guidi-Caknevìli. 
^%  Firenve.  —  E.  Istituto  Musicale,  Il  trimestre  già  scaduto,  compren- 
dendo le  ferie  estive  in  questo  Istituto  Musicale,  non  dà  argomento  a  nessuna 
notizia.  Soltanto  che  il  Prof.  Egisto  Dini,  nominato  testé  per  concorso  alla  cat- 
tedra di  Violoncello,  ha,  spontaneamente,  rinunziato  prima  di  assumere  Tuffido. 
^^  Avviso  di  concorso  od  posto  di  Professore  di  Pianoforte  complementare. 
—  È  aperto  il  concorso  ad  un  posto  di  Professore  di  Pianoforte  complementare, 
con  l'obbligo  di  sei  lezioni,  di  due  ore  ciascuna,  per  settimana,  e  con  Tannuo 
stipendio  di  L.  1,200. 

H  concorso  sarà  per  titoli  e  prove,  —  La  Commissione  incaricata  dell'esame 
di  tale  concorso  sarà  eletta  dal  Ministro  della  Istruzione  Pubblica  ed  esigerà  dai 
candidati  le  prove  seguenti: 
A  scelta  del  concorrente: 

1*  Esecuzione  di  una  Fuga  del  Clavecin  di  S.  Bach; 
2o  Uno  Studio  comprovante  dcurezza  di  meccanismo. 
A  scelta  della  Commissione: 
8*  Lettura  e  interpretazione  a  prima  vista  di  un  pezzo  di  mediocre  difficoltà; 
40  Armonizzazione  di  un  Partimento  per  pianoforte  od  organo; 
5<»  Esponzione  verbale  del  metodo  d'insegnamento. 
Per  essere  ammessi  al  concorso  occorre  presentare  al  Ministero  deiristruzione 
Pubblica,  non  più  tardi  dd  15  ottobre  1896,  regolare  domanda  in  carta  da  bollo 
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da  L.  1,  corredata  dalla  fede  di  nascita^  di  penalità ,  di  buona  condotta  e  di 
sana  costitoiione  fisica,  debitamente  legalizzate,  non  che  di  tatti  qnei  doeomeitti 
che  poeeono  dimostrare  le  qualità  didattiche  ed  artistiche  del  candidato. 

NB,  Le  fedi  di  penalità,  di  bnona  condotta  e  di  sana  costituzione  derono 
essere  in  carta  da  bollo  da  cent.  60  e  di  data  recente. 

Roma,  11  settembre  1896.  lì  Ministro:  E.  GiAvrimoo. 

^\  Napoli.  —  B.  Oanèenfatorio.  Niccolò  Yan  Westerhont  è  stato  nonùsato 
professore  d'armonia. 

^\  Àn  Coii8«rTAtotre  de  Paris.  —  La  distribntion  des  priz  qni  a  ea  lieo 
le  5  aoùt  demier  aa  Conservatoire  de  Paris  était  ponr  le  nonrean  chef  de  li 
maison  M.  Ch.  Dabois,  la  première  occasion  de  paraitre  offidellement  devant  le 
pablic.  Dans  son  discoars  d*oaTertore,  le  ministre  de  Tinstraction  pnbliqne, 
M.  Rambaud,  n*a  pas  manqaé  de  Ini  adresser  des  éloges  ananimement  ratifiés 
par  Tanditoire;  le  panégjrriqae  —  nn  pea  exagéré  aa  point  de  vae  musical  — 
qa*il  a  fait  ensaite  d'Ambroise  Thomas,  n*avait  rien  de  génant  pour  Tantear  de 
Xavière.  Par  la  dignité  de  sa  vie,  par  son  aatorité  de  professear,  par  son  grand 
talent  maintefois  éproavé  et  aussi  par  la  sagesse  de  ses  opinione  eethétiqnes, 
M.  Dabois,  le  saccessear  de  Goanod  à  Tinstitat,  méritait  à  tons  égards  de 
remplacer  Tauteor  —  hélas!  popalaire  —  de  Mignon.  U  lai  est  sapérieur,  à  notre 
aris,  par  le  savoire,  et,  comme  compositear,  par  la  qaalité  da  don  mélodique.  En 
outre,  M.  Dabois  est  resté^  malgré  les  variations  da  goùt  et  les  entrainemeoti 
de  la  mode,  an  masicien  «  fran9ais  »  ;  on  ne  peat  lai  reprocher  aacane  imitatioo 
maladroite  et  brayante  de  Tart  allemand  ;  il  a  bu,  comme  toas  ceax  qui  écrÌTent 
poar  le  théàtre,  à  la  coupé  wagnérienne,  mais  discrètement,  sana  aller  jusqa'à 
rivresse;  l*État  ne  pouvait  dono  faire  un  meillenr  choix  en  le  pla^ant  à  la  téte 
d'une  grande  éoole  qui,  tout  en  s'affranchissant  de  doctrines  snrannées,  doit  évi- 
demment  conserver  un  caractòre  national. 

Quant  auz  laureate  qui  se  sont  Cut  entendre  au  cours  de  cette  cérémonie,  je 
me  bornerais  à  reproduire  ici  des  noma  et  des  titres,  si  je  n'avais  à  présenter 
quelques  obserrations  d*an  intérét  general.  Les  instrumentistes  m'ont  pani  s'ap- 
procher  de  la  perfection  beaucoup  plus  qua  les  chantears  et  les  comédiens;  chei 
ces  derniers,  j*ai  constate  quelques  fàcheux  procédés  qui  méritent  d'étre  signalés 
parco  qa*ils  sont  communs  à  un  certain  nombre  d*artistes  ayant  déjà  foami  une 
longue  carrière,  et  non  des  moins  réputés. 

Commen9ons  par  M.  Prince,  1«'  prix  de  comédie.  Le  jeune  artiste,  pensaot 
avec  raison  que  dans  chaque  phrase,  comme  dans  chaque  tcts,  il  y  a  un  mot  de 
vàleurt  qui  doit  étre  souligné  et  mis  en  lumière,  use  da  moyen  suivant.  Tootes 
les  foia  quMl  rencontre  une  expression  particulièrement  comique,  originale,  capable 
de  frapper  et  d*amuser  Tauditoire,  il  la  fiùt  precèder  d*un  silenoe.  Pour  dooner 
un  exerople,  il  ponctue  ainsi  cette  phrase  du  médeein  malgré  lui:  «  ArisMe  èU 

cela  dans  son  chapitre des  chapeaux  *,  c'est-à-dire  qu*aprè8  le  mot  «  ehapHn*, 

il  fait  une  pause  assez  longue,  trop  longue  méme;  puis,  quand  l'attentìoa  da 
public  a  étè  suffisamment  éTcillée,  il  l&che  le  trait  final:  •des  ekapemuc»- 
Employé  exceptionnellement,  ce  procède  pent  produire  un  henreuz  résultat;  mais 
il  a  de  graves  inconveniente:  d*abord,  il  détruit  le  rythme  des  phrases  rt  lev 
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«ohédon  logiqae;  en  ootre,  lonqae  Tartiste  a  cède  à  la  tentation  d*en  nier,  il 
en  abase  bientOt  an  risqae  de  désorganiser  toate  sa  diction,  de  la  moroeler  à 
toat  propos  et  de  la  rendre  intolérable. 

Je  pais  faire  nne  observation  analoghe  sor  ÌIL*^*  QairandoD,  1«'  prìz  d*opéra 
oomiqne,  qui,  avec  ane  voix  d^aillears  très  pare  et  très  soaple,  à  chanté  la  scène 
de  S^  Salpice  dans  la  Manon  de  Massenet.  Elle  aossi,  a  abnsé  d'nn  procède 
qai,  employé  avec  ane  grande  discrétìon,  poorrait  étre  bon,  mais  dont  un  chantear 
ayant  da  stjle  ne  saarait  trop  se  méfier:  il  consiste  à  mettre  dans  la  voiz  dee 
sanglotSi  dea  hoquets  qui  semblent  rompre  par  un  sarsaut  d*émotion  la  belle 
sérénité  des  sons  tenas;  il  consiste  anssì  à  faire  de  fansses-attaqnes,  toat  cela  soos 
prétexte  de  donner  de  Taccent  da  pathétiqae  et  de  la  vérité  aa  débit.  Employé 
à  satiété,  comme  noas  aTons  ea  le  regret  de  le  oonstater  ohez  M«>i*  Gairandon, 
ce  dé&at,  est  peat^tre  plos  gnre  encore  dans  le  chant,  où  toat  compte  et  a 
une  valenr  précise,  qae  dans  la  diction  où  la  phrase  a  des  lignee  plas  flottantes. 
n  noos  a  rappelé  la  manie  de  certains  comédiens  (je  poarrais  citer  ici  des  socié- 
taires  da  Théàtre  fran^is)  qui  an  miliea  d*Qn  vers  de  Bacine  oa  de  Corneille 
intercalent  nn  cri,  an  gémissement,  une  exclamation,  une  sorte  de  grognement 
tragique,  sans  s*aperceroir  qae  ce  grognement  a  la  valeur  d*une  ayllabe,  et  fait 
par  conséquent  un  vers  faux.  On  ne  saurait  trop  mettre  en  garde  les  artistes 
contre  de  telles  pratiques,  parco  qu*elles  dégénèrent  tous  de  suite  en  manie. 
Telle  est  la  tentation  qu*é  proavo  Técrivain  de  souligner  certains  mots,  d'em- 
ployer  des  parenthèses  pour  traduire  certaines  nuances  de  la  pensée,  ou  de  mettre 
à  la  fin  des  phrases,  des  points  suspensifis.  Il  faut  s*interdire  ces  moyens  douteux 
paroe  qa*on  arriva  rapidement  à  les  employer  partout;  ils  tirannisent  la  diction 
et  finissent  par  la  deformar. 

Auz  instrumentistes,  nous  n'avons  que  des  éloges  à  adreaser.  Le  morceau  de 
concours  pour  le  piano  était  le  Camaval  de  Schumann.  On  a  critiqué  non  sans 
raison  le  choix  d*un  tei  champ  de  bataille  pour  les  virtuoses;  oette  composition 
de  Schumann  est  formée,  comma  on  sait,  d*une  sèrie  de  piòces  assez  courtes, 
dont  le  sena  n*est  pas  toujours  très  clair:  il  a  falla  les  rèunir  en  nn  seni  bloc, 
après  diverse»  coupures  et  en  &ire  une  sorte  de  rapsodie  mntilèe.  En  outre,  c^est 
une  idée  fàcheuse  de  livrer  les  pièces  infinement  dólicates  d*un  Schumann  à  la 
virtuosité  de  jeunes  pianistes  dont  le  sens  artistique  n*est  pas  encore  forme  et 
Qui  sont  surtout  préoccupés  de  montrer  Tagilitè  de  leurs  doigts,  semblables,  selon 
le  mot  de  Lenz,  à  ces  grands  ècuyers  de  cirque  qui  montent  les  chevaux  les 
plus  fougueux  avec  ou  sans  selle.  Oette  réserve  faite,  il  faut  reconnaStre  que  la 
jeane  pianiste,  sortie  de  la  classe  de  M.  Diemer,  a  mentre  des  quali tés  teehniques 
de  premier  ordre.  Tout  au  plus,  pourrait-on  lui  reprocher  d*avoir  manqué  de 
calme  dans  oette  page  d*an  sentiment  si  poétiqoe: 


fpjfrpf 


f 


;p^=P: 


eoe. 


Après  ces  quatres  premièret  mesares,  Pexécutante  a  presse  toat  à  coup  le 
mouvement  (était-ce  sous  prétexte  d*expression?)y  et  broaillé  en  le  compliqaant 
le  caractère  de  cette  pare  inspira tion   mélodique.  —  M.  Hansen,  1**  prix  de 
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clarinette,  a  juQÓ  avec  one  correction  par&ite  le  concerto  de  Weber.  Bollii  V» 
hoDDeurs  de  la  séance  ont  étó  poar  le  1*'  prìz  de  riolon,  M.  Pierre  Seehiarì.  Le 
jeane  élève  (18  ane)  de  Beethelier  8*e8t  fait  chaleareaeement  appUodir  par  àm 
qaalitée  à  la  foia  simples  et  raree:  la  pnreté  et  la  jnstesse  dea  sons,  la  sobrìéié 
dee  nnancea,  le  re<*pect  de  ToBovre  interprétée  (Coneerto  de  Viotti),  la  parfìùte 
oorrectioD  do  ttjle.  Lea  crìtiqoes  les  plus  autorisés  de  la  presse  parisienne  ont 
loué  dans  son  jeo  on  tentiment  artistiqae  trèa  sapériear  à  celai  dea  aatres  con- 
carrents,  et  doos  noos  assoeions  pleinement  à  oet  éloge.  Pnisse  M.  Seehiarì  peis- 
séfórer  dans  la  voie  où  il  est  engagé!  puisse-t-il  continaer  à  proecrire  impe- 
toyablement  les  moyens  d'expression  éqaitoqoes,  et  n*employer  son  merrimllevz 
inécanisme  qa'à  tradaire  fidèlement,  aree  ame,  et  avec  simplicité  U  pensée  àm 
grands  maitres!  Gomme  le  public  d*élite  qni  Fa  acclamé  an  conserratoire,  noos 
sommes  heareox  de  salaer  en  lai  on  Tioloniste  de  grand  avenir. 

JULBS   COMBARIEU. 

^*^  Dal  resoconto  deiraltirao  anno  scolastico  del  Conservatorio  di  Monaco  ri- 
sulta che  Tistituto  ebbe  nel  1895-96  311  allievi,  e  cioè  228  bavaresi,  41  tedeschi 
di  altre  regioni,  13  americani,  8  aostriaci,  7  rassi,  5  sfizzerì,  2  italiani^  1  greco, 
1  belga,  1  olandese,  1  inglese,  1  serbo,  1  africano  e  1  australiano. 

^*«  La  direzione  del  Conservatorio  di  Wiesbaden  ci  manda  il  resoconto  sco- 
lastico degli  ultimi  due  anni  di  esercizio  1894-95  e  1895-%.  Qaesto  fiorente 
Istituto,  fondato  nel  1872  dal  sig.  W.  Freudenberg  ed  ora  egregiamente  diretto 
dal  signor  Albert  Fucbs,  ha  avuto  in  questi  ultimi  due  anni  477  allievi,  dei 
quali  152  scolari,  825  scolare;  di  questi  149  stranieri.  La  classe  più  frequentata 
fu  quella  del  pianoforte,  che  ebbe  268  allievi,  poi  quella  del  violino,  che  ne 
ebbe  70. 

Precede  la  relazione  una  importante  dissertazione  sul  metodo  del  canto  italiano. 

«%  Al  Conservatorio  di  Pietroburgo  il  sig.  Tourd  Arnold,  decano  dei  muri- 
cografi  masi,  ha  iniziato  un  corao  di  «  fisiologia  del  canto  ». 

Opere  nuove  e  CancerH» 

«*«  Al  teatro  di  Mannheim  è  stata  rappresentata  Topera  Le  Corregidor  di 
H.  Wolf. 

«%  A  Dusseldorf  fu  eseguito  un  poema  sinfonico,  Don  CHovanni,  di  Riccardo 
Strauss,  su  versi  di  Nicola  Lindau. 

«%  Al  teatro  Esbekich  al  Cairo  andò  in  scena  Topera  Fedor  di  Enrico  CurtL 

^%  Al  teatro  di  Sion,  Svizzera,  si  è  data  la  prima  rappresentazione  di  unV 
pera  in  2  atti,  musica  di  Ch.  Hoennj. 

«*«  I  poemi  omerici  in  musica  diventano  di  moda:  e  così  dopo  le  famose  can- 
tate di  Max  Bruch,  il  signor  Bungert  ha  scritto  e  musicato  un*  Odii$ea  da 
eseguirsi  in  quattro  sere,  e  di  cui  si  è  rappresentata  a  Dresda  la  terza  parte 
intitolata:  Il  BUorno  di  Ulisse.  La  quale  essendo  stata  accolta  Cavorevolmoite. 
Tautore  ora  sta  lavorando  attorno  ad  una  Iliade  in  due  parti  intitolate:  AduiUe 
e  Clitennestra, 
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^^^  La  seguente  non  ò  un^open  naova,  bensì  nna  assai  poco  conosciuta,  ed  ò 
una  cantata  per  soli  e  cori  di  G.  S.  Bach ,  intitolata  Coffea  canMa,  che  fa 
fiatta  esegnire  recentemente  dal  professore  di  canto  Stockhaasen  nella  saa  scuola 
di  Francoforte  sai  Meno.  Questa  cantata  è  nna  graziosa  e  vivace  satira  snlPaboso 
che  allora  si  faceva  del  caffè. 

Concorgi» 

^*^  ConeerU  Oréheitrali  Bossomandi,  —  III  anno.  —  L*  «  Orchestra  Napo- 
letana » ,  organizzata  e  diretta  dal  maestro  Florestano  Rossomandi,  per  propagare 
la  musica  sinfonica,  bandisce  due  concorsi,  a  vantaggio  dei  giovani  compositori 
italiani  che  coltivino  tale  genere  di  musica. 

V  CoKCORSo.  —  Composigione  per  orchestra,  di  im  tempo  solo  (Ouverture  — 
Preludio  Sinfonico,  Notturno,  ecc.). 

I  lavori  prescelti  saranno  eseguiti  in  un  concerto  di  quest'anno  (1897),  fra 
altri  di  autori  della  moderna  scuola  italiana  ai  quali  il  concerto  sarà  esclusiva- 
mente  dedicato. 

Oltre  Tesecuzione  pubblica  del  pezzo,  ogni  vincitore  avrà  una  Menzione  ono- 
revole, firmata  da  tutti  i  componenti  la  Commissione. 
2?  CoKOORBo.  —  Sinfonia  in  forma  classica. 

La  migliore  prescelta  sarà  eseguita  al  primo  concerto  della  stagione  1897-98. 

Al  vincitore  sarà  donata  una  Medaglia  d*oro. 

La  Commissione  esaminatrice  sarà  così  composta: 

Presidente  -  Pietro  Platania,  dirett.  del  B.  Conserv.  di  musica  in  Napoli 

Paolo  Serrao,  profess.  di  composizione  > 

Nicola  D*Aribnzo,  idem.  » 

Camillo  Db  Nardis,  profess.  di  armonia  > 

COBTAHTINO  PaLUMBO  > 

Luigi  Sanoeriiaiio  > 

Florestano  Bossomandi,  prof,  di  pianoforte  » 

Segretario  -  Becco  Pagliara,  bibliotecario  » 

Avvertenze  —  I  lavori  per  il  V  concorso  debbono  presentarsi  non  più  tardi  del 
15  febbraio  1897  ;  quelli  per  il  2®  concorso  non  più  tardi  del  15  settembre  1897. 
Essi  dovranno  essere  indirizzati,  affrancati,  al  segretario  della  Commissione: 
prof.  Becco   Pagliara,   bibliotecario  del  B.  Conservatorio  di  musica  in  Napoli. 

I  lavori  debbono  essere  inediti  e  mai  precedentemente  eseguiti. 

Gli  autori  debbono  serbare  l'incognito,  scrivendo  il  proprio  nome  e  cognome 
in  una  busta  suggellata  a  secco,  sulla  quale  sarà  scritto  un  motto  corrispondente 
a  quello  segnato  sulla  composizione. 

Si  avvertono  i  concorrenti  che,  nella  partitura,  si  richiede  anche  la  riduzione 
per  pianoforte. 

La  partitura  originale  dei  pezzi  premiati  resta  alla  Biblioteca  del  Conserva- 
torio di  musica  in  Napoli,  ed  i  pezzi  premiati  possono  essere  sempre  eseguiti, 
senza  alcun  compenso  ad  autore  o  editore ,  dall'  Orchestra  diretta  dal  maestro 
Rossomandi. 

Tutti  gli  altri  diritti  restano  salvi  a  vantaggio  dei  rispettivi  autori. 
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«*•  Congregcufkme  di  Carità  di  Bergamo.  —  Avviso  di  Concorso.  —  Dichia- 
rasi aperto  il  concorso  al  posto  di  Direttore  della  Pia  Seoola  di  madea  e  Maestro 
di  cappella  della  Basilica  di  8*  Maria  Maggiore  di  questa  città. 

L*onorario  è  di  annae  L.  8500. 

I  signori  aspiranti  sono  invitati  a  presentare  al  Protocollo  di  qoes^  Congre- 
gazione, entro  il  mese  di  settembre  p.  v.,  le  rispettive  domande  in  carta  legale 
da  cent.  50,  corredate  dalFatto  di  nascita  colla  indicazione  deirattoale  domicilio, 
e  da  certificati  e  documenti  da  cui  risultino  gli  studi  percorsi,  i  gradi  accade- 
mici conseguiti,  gli  insegnamenti  dati  o  diretti  in  altri  Istituti  musicali  ed  i 
titoli  speciali  per  stabilire  il  merito  dei  signori  concorrenti. 

Gli  obblighi  inerenti  al  posto  sono  specificati  in  apposito  Capitolato,  ostensi- 
bile presso  la  segreterìa;  il  Capitolato  sarà,  a  richiesta,  trasmesso  al  domidlìo 
dei  signori  aspiranti. 

Bergamo,  dalla  Congregazione  di  Carità,  14  ag^to  1896. 

H  Presidente:  G.  Morau 

Il  Segretario:  Aw.  Colombo  Pathumi. 

^*^  Concorso  Intemasionale  a  premio  di  franchi  mille  (in  oro). 

Art.  1.  —  È  aperto  un  Concorso  intemazionale,  a  premio  di  franchi  mille 
(in  oro)  per  la  migliore  monografia  scientifica,  manoscritta  od  a  stampa,  dal 
titolo  Musicometro, 

Vale  a  dire:  dfito  rintemazionale  sistema  musicale  vigente,  poiché  la  melodia 
è  la  forma  della  Musica  così  come  il  verso  lo  è  della  Poesia,  dimostrare  scien- 
tificamente: 

a)  se,  nella  Storia  dell* arte  musicale,  esiste  una  legge  metrica,  d*ordÌDe 
psicologico,  la  quale  il  suono  traduce  in  melodia,  come,  verbigrazia,  esiste  nella 
Storia  dell'arte  poetica  una  legge  metrica,  d*ordine  psicologico,  che  la  sillaba  od 
il  piede  poetico  elabora  in  verso; 

b)  eventualdente  ed  affermativamente:  quaFò  questa  legge. 

Art.  II.  —  n  Concorso  si  chiude  irrevocabilmente  il  trentuno  dicembre  del  1897. 

Art.  III.  —  Chiunque  può  pigliar  parte  al  superiore  Concorso.  —  L^anonimo, 
lo  pseudonimo  o  le  semplici  iniziali  dei  concorrenti  sono  tutti  vietati.  —  Chi  ne 
usa,  perde  il  diritto  al  Concorso. 

Art.  IV.  —  Le  monografie,  di  che  sopra,  debbono  essere  tutte  scritte  in  ita- 
liano od  in  francese.  —  Sono  ammesse ,  però ,  anche  quelle  altre,  che  fossero 
scrìtte  o  stampate  in  inglese  od  in  tedesco.  —  In  ogni  caso,  se  scrìtte,  la  lor» 
calligrafia  dev^essere  nitidissima,  e,  se  stampate,  Tedizione  dev*essere  la  pii  cor- 
retta. —  La  proprietà  letteraria  delle  predette  monografie  sarà  integralmente 
rispettata  e  conservata. 

Art.  V.  —  Le  monografie  dovranno  essere  spedite  affrancate  e  per  posta  rac- 
comandata, con  ricevuta  di  ritomo  e  spese  postali  di  rinvio,  alla  Direzione  del 
giornale  d'Artagnan,  di  Roma. 

Art.  VI.  —  Saranno  assolutamente  annullate  quelle  monografie,  le  quali,  di- 
rettamente od  indirettamente,  in  tutto  od  in  parte,  provengano,  s'inspirino, 
convergano,  derivino  od  illustrino  od  altro  il  Mtuieometro  del  sottoscritto  S.  Ur- 
sini-Scuderi. 

Roma,  loglio  del  *96.  Firmato:  S.  Urbimi  ScvoEti. 
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«%  A  Bilbao  (Biseaglia)  nei  giorni  29,  80  e  81  di  agosto  ebbero  laogo  gran- 
diose feste  roosicali  con  concorsi  di  Bande  e  Società  corali  di  Francia  e  Spagna. 
Facevano  parte  del  giurì  nomi  chiarissimi  di  musicisti  spagnaoli  e  francesi, 
quali:  Monastorio,  Pedrell,  Breton,  Planké,  Qnilmanty  dlndy,  Bordes.  Dall'Italia 
▼enne  invitato  il  maestro  Tebaldinl,  il  quale  neirultimo  giorno  —  dedicato  ad 
un  congresso  di  musica  sacra  —  tonno  un  importonto  discorso  intorno  alla  ne- 
cessità della  restaurazione.  Assistovano  al  congresso ,  in  forma  ufficiale,  Farci- 
▼escoYo  di  Madrid  ed  il  vescovo  di  Vittoria;  il  governatore  e  Tintiera  municipalità 
(Aynntamiento)  di  Bilbao. 

^*,  La  Scuola  di  musica  religiosa  di  8,  Gervais  in  Parigi,  in  due  nuovi 
concorsi  indetti  a  mezzo  del  periodico  La  Tribune  de  8*  Gervais^  assegnava  un 
primo  premio  (ad  unanimità)  ad  una  Marche  grave  per  organo,  ed  un  premio 
unico  ad  alcuni  Versetti  in  ìstile  antico  pure  per  organo  inviati  dal  maestro 
Giovanni  Tebaldini. 

^*^  Arturo  Franci  ba  riportato  il  premio  di  L.  1000  per  il  miglior  libretto 
nel  concorso  Steiner  di  Vienna. 

^*^  Société  des  composiieurs  de  musique  de  Paris,  —  Resulta?  dbb  concouiis 
pour  Tannóe  1895. 

Les  jurys  de  la  Société  des  composi toars  de  musique  ont  porte  comme  il  suit 
lenr  jagement  sur  les  concours  oaverts  par  elle  pendant  Tannóe  1895: 

1*"  Une  Sonate  pour  piano  et  violon.  —  Prix  de  400  francs,  offert  par  la 
Société.  —  Dècerne  à  M.  Jules  Wiemsberger;  2«  prix  de  200  francs,  dècerne  à 
M.  Aymé  Kunc 

2*  Une  (Euvre  Symphonique  développée,  pour  piano  et  orchestre.  —  Prix 
nnique  de  500  francs  (fondation  Pleyel-Wolff).  —  Dècerne  à  M.  Henri  Lutz. 

8°  Un  Quatuor  Vocal  pour  soprano,  contralto,  ténor  et  basse,  avec  harpe. 

—  Prix  unique  de  200  franca,  reliquat  du  prix  Ernest  Lamy.  —  Le  prix  n'a 
pu  étre  dècerne. 

Proqraiiiie  deb  comcours  pour  Pannèe  1896: 

La  Société  des  compositeurs  de  musique  mot  au  concours  pour  Tannée  1896: 
ì^  Un  Quatuor  à  cordes.  —  Prix   unique   de   500  francs.  (Allocation  de 
M.  le  ministre  de  l'instruction  publique  et  des  beaux-arts). 

2^  Une  Sonate  pour  piano  et  violoncelle.  —  Prix  unique  de  500  francs. 
(Fondation  Pleyel-WolflE). 

8**  Un  Motet  pour  voix  seule  ou  plusieurs  voix,  avec  accompagnement  d*orgue. 

—  Prix  unique  de  200  francs.  (Reliquat  du  prix  Ernest  Lamj,  non  dècerne). 

4*  Un  Sextuor  en  trois  petites  parties  pour  instruments  à  vent.  —  Prix 
unique  de  800  francs,  offert  par  la  Société.  —  Le  choix  des  instruments  est 
laissè  à  la  volente  des  concurrents.  —  Une  réduction  au  piano  devra  accompagner 
le  manuscrit 

On  devra  adresser  les  manuscrìts  avant  le  81  décembre  1896,  à  M.  Wickerlin, 
archivisto,  au  siòge  de  la  Société,  22,  rue  Rochechouart,  Maison  Plejel  Wolff 
et  CK 

Pour  le  règlement  et  tous  renseignements ,  s*adresser  à  M.  D.  Ballitoujer, 
Secrétaire  general,  9,  impasse  du  Maine. 
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Bègletnent  de$  eaneann.  —  Let  oompositears  fran9ai8  sont  sealt  admit  à  eoa- 
courir. 

Nal  ne  peni  accepter  les  fonetions  de  juré  8*il  a  pria  part  aa  oonooan. 

Toat  jaré,  parent  oa  profesaear  d'an  ooncarrent,  devra  se  récaser. 

Dee  Mentions  honorables  peavent  ètre  accordéee;  mais  le  jary  ne  prendia 
connaissance  da  nom  des  aateare  qai  aaront  obtenii  dee  mentions,  qv^avee  lear 
aisentiment. 

Ne  seront  re^oes  aux  conooors  qne  les  oompoeitiont  non  exécatées  et  inéditet. 

Lee  manntcrits  derront  étre  très  lidbles,  et  porter  one  ópigraphe  reprodaite 
Bar  nn  pli  cachete  renfsrmant  les  noma  et  l'adresae  de  l'autear. 

Lea  manuscrìts  restent  la  proprìótó  des  antears.  On  est  tena  de  les  hixe 
retirer  dans  le  coarant  de  Tannóe  qai  sait  le  jogeroent  da  ooncoan.  Pasaé  oe 
dólai,  la  Sodété  n*en  sera  plus  responsable.  —  La  Sodété  ne  «e  eharge  pa$  au 
renvoi  des  manuecrits  à  ìeura  auteura. 

Ayj8  B88BNTIIL.  —  Il  est  Men  entenda  qae  les  laureata  n'aaront  droit  aoz 
primes  affectóes  à  chacan  des  prix,  qa'à  la  oondition  de  prendre  rengagement 
par  ócrit  de  mentionner,  sar  Tédition  de  lear  oeaTTe,  la  réoompenae  dont  ila  ont 
été  robjet. 

Nota.  —  Les  oompositears  déjà  coaronnés  trois  fois  par  la  Sodété  ne  poarront 
plus  prendre  part  à  aacan  de  ses  ooncoura.  ^ 

«%  Il  Grand  prix  de  Some  è  stato  aggiadicato  nell'  ordine  aegaenta:  D 
primo  grande  premio  è  stato  attribaito  al  signor  Monqaet,  allioTo  del  signor 
Th.  Dabois;  il  primo  secondo  gran  premio  al  signor  D*I?ry,  aUiero  del  signor 
Th.  Dabois;  il  secondo  secondo  gran  premio  al  signor  Halphen,  allioTo  del 
signor  Massenet 

Wagneriana. 

«*«  Il  museo  Riccardo  Wagner  a  Eisenacb  è  completamente  collocato  nella 
▼ecchia  yilla  del  poeta  Fritz  Beuter,  ora  di  proprietà  del  roanidpio.  La  sola 
biblioteca  occupa  tutto  il  primo  piano:  al  pianterreno  n  trovano  gli  altri  oggetti 
della  grande  collezione  raccolta,  com*è  noto,  da  Oesterlein,  di  Vienna.  Il  mosso 
ò  aperto  al  pubblico. 

«*«  Si  annuncia  da  Bayreuth  che  le  rappresentazioni  dcliche  àeWAneUo  del 
Nibelungo  verranno  ripetute  l'anno  Tenturo,  insieme  ad  una  ripresa  del  ParsifaL 

Varie. 

^%  AirUniversìtà  di  Vienna  sono  stati  istituiti  due  corsi  sul  canto  grego- 
riano, uno  sui  metodi  nuovi  per  lo  studio  deirarmonia,  e  un  corso  d*armonia. 
Quest*ultimo  sarà  fatto  dal  prof.  Bruckner. 

^*^  Ambroìse  Thomas  ha  legato  al  Conservatorio  di  musica  i  suoi  spartiti 
d*orchestra.  In  seguito  a  questa  disposizione,  la  signora  Ambroise  Thomas  ha 
rimesso  al  dg.  Weckerlin,  bibliotecario  del  Conservatorio,  le  seguenti  opere:  le 
GuerUUro,  Le  Songe  d'une  nuU  d*été,  La  ToneUi,  Le  Oaid  (meno  Vouoertmt), 
La  Cour  de  Celimene,  Peyché  (in  due  versioni),  Le  Camaval  de  Venise,  Ja 
Btìma/n  d^ElvirCy  Mignon,  Hanàet,  Fran^oise  de  Bimini  e  il  ballo  La  TempHe. 
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4*«  Nella  piazza  maggiore  di  Pirano  si  è  inaagnrato  in  modo  solenne  il  mo- 
numento a  Giuseppe  Tartini,  opera  pregevolissima  dello  scaltore  Antonio  Dal  Zotto. 

^*^  Un  decreto  del  ministro  della  Giastizia  d*  A  astria  ordina  la  formazione  di 
Commissioni  permanenti  di  periti  a  Vienna,  a  Praga  e  a  Lemberg,  per  fornire 
ai  Trìbanali  relazioni  sn  tutte  le  questioni  inerenti  all'arte  musicale  che  po- 
trebbero insorgere  durante  i  processi  concementi  i  diritti  d*autore. 

^^  Il  congresso  medico  di  Prussia  in  un  suo  deliberato  proibisce  l'esercizio 
del  canto  nelle  scuole  di  fanciulli  al  di  sotto  di  7  anni  «  avendo  appurato  che 
questo  esercizio  nuoce  alla  salute  ed  allo  sviluppo  della  voce  » . 

^*^  Nella  città  di  Arras  (Francia)  si  è  inaugurato  un  monumento  ad  Adamo 
de  la  Halle,  il  famoso  trovatore  del  sec.  XIII  i  cui  poemetti  scenici,  fra  cui  Le 
Jeu  d'Adam  e  Le  Jeu  de  Eobin  et  de  Marion  sono  considerati  come  i  primi 
modelli  di  opera  comica. 

^*i^  Finalmente,  dietro  le  accurate  ricerche  del  padre  Bielawski,  attuale  curato 
della  chiesa  di  Zelazowa  Wola,  sarebbe  accertata  la  data  della  nascita  di 
F.  Chopin,  sulla  quale  erano  in  disaccordo  i  biografi,  e  che  ora  verrebbe  fissata 
al  22  febbraio  1810. 

^*^  L'esposizione  del  centenario  di  Francesco  Schubert  promette  d'essere  assai 
interessante.  Finora  il  comitato  s'è  assicurata  la  mostra  di  più  che  seicento 
oggetti  riferentisi  all'illustre  maestro,  molti  dei  quali  sono  opere  d'arte  di  molto 
valore,  fra  cui  numerosi  quadri  ispirati  da  melodie  del  maestro. 

^*^  All'ultima  rappresentazione  del  Bienii  avvenuta  in  questi  ultimi  mesi 
all'Opera  reale  di  Dresda,  venne  introdotto  nell'orchestra  un  nuovo  strumento 
per  sostituire  il  corno  in  metallo  nell' ouv^^ure  e  nella  scena  dell'appello  al 
combattimento.  Questo  istrumento  chiamato  corno  di  guerra  dal  suo  inventore, 
il  fabbricante  C.  W.  Moritz  di  Berlino,  ha  la  lunghezza  di  125  centim.  e  non 
è  altro  che  un  corno  d'antilope  opportunamente  forato,  con  l'imboccatura  in  me- 
tallo come  quella  delle  trombe.  La  sua  scala  naturale  dà  cinque  note  in  do  magg,: 
do,  sol,  do,  mi,  sol,  e  sembra  che  il  suo  sia  un  suono  più  bello  e  penetrante  di 
quello  del  corno  in  metallo. 

^*^  Il  29  luglio  venne  inaugurata  a  Parigi  un^  esposizione  del  teatro  e  della 
musica,  durata  pochi  giorni. 

^%  Il  sig.  Alfredo  Steltzner  di  Dresda  costrusse  due  nuovi  strumenti  a  corda 
destinati  a  servire  d'intermediari  tra  la  viola  ed  il  violoncello,  e  di  cui  l'uno  si 
chiama  violetta  perchè  più  prossima  alla  viola;  l'altro  celione  perchè  più  vicino 
al  violoncello.  U  compositore  ha  offerto  due  premi  di  500  marchi  l'uno  ai  com- 
positori di  un  quartetto  per  violino,  viola,  violotta  e  violoncello  e  di  un  sestetto 
per  due  violini,  viola,  violotta,  violoncello  e  celione.  Invenzioni  non  nuove  e  de- 
stinate certo  a  cadere  come  le  antiche  analoghe. 

^*^  Presso  la  signora  Majerhofer,  a  Vienna,  si  trovarono  tre  Ueder  di  Schubert 
affatto  sconosciuti. 
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Neeroiogie. 

^^  Sai  primi  del  passato  agosto  venne  a  mancare  nella  sna  villa  presso  Ge- 
nova il  famoso  editore  di  musica  Giuseppe  Alfredo  Novello,  nella  grave  età  di 
86  anni.  Sono  molto  note  le  sue  ottime  edizioni  popolari  dei  classici  e  le  nume- 
rose ed  importanti  pubblicazioni  teoriche  che  uscirono  dalla  sua  casa.  Intraprese 
anche  la  pubblicazione  di  periodici  musicali  assai  reputati  e  cioè  nel  1886  quella 
del  The  musicai  World,  e  poi  nel  1844  del  Musteal  Times,  che  vive  tnttora 
di  vita  rigogliosa.  Fin  dal  1857  si  era  ritirato  dal  commercio,  seguendo  per6 
sempre  con  interesse  il  progredire  della  Gasa  editrice  che  di  lui  conservò  il  nome 
e  Pindirizzo. 

4*4  A  GmOnden  (Salisburgo)  è  morto  il  chiaro  compositore  di  munca  sacra 
ed  organista,  Giovanni  Evangelista  Habert  Anni  addietro  ebbero  molta  eco  nel 
mondo  musicale  le  polemiche  da  lui  sostenute  contro  l'indirizzo  artistico  troppo 
restrittivo  dato  ai  CiBciìienvereiH  in  Germania  ;  e  più  spedalmente  si  ricordano 
ancora  a  questo  proposito  i  dibattiti  ch*egli  ebbe  con  il  doti  Habert  di  Ratisbowa, 
Forse  le  idee  del  compianto  maestro,  a  distanza  di  parecchi  anni,  sono  destinate 
a  risorgere.  Ne  vediamo  qua  e  là  virili  accenni. 

L*Habert  fu  compositore  fecondo  e  geniale.  Le  di  lui  opere  si  trovano  pub- 
blicate quasi  tutte  presso  Teditore  Breitkopf  di  Lipsia.  Due  anni  addietro  egli 
stesso  curò  la  ristampa  di  molte  fra  le  più  belle  composizioni  del  Fui. 
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ITALIANI 

Domenica  Letteraria  (Milano). 
16  agosto.  —  SoFFRBDiMi,  Wagner  e  Vinfluenga  francese. 

Gazzetta  Musicale  (MilaDo). 

N.  25,  27,  29.  —  A.  Pibrrottet,  Camillo  Sivori  (cont.  e  fine). 

N.  27,  28.  —  G.  Roberti,  Don  Gtovanni, 

N.  28,  29,  80,  31.  —  G.  Sommi  Picemardi,  Claudio  Monteverdi  a  Cremona. 

N.  32.  —  A.  Unterstbinbh,  Eusebio  e  Clara  (Schamann).  —  P.  Molmenti, 
Di  alcuni  giudizi  intorno  aXla  musica.  —  0.  Chilesotti,  «  La  liberazione  di 
Ruggiero  daìPisola  d^Alcina  »  di  Francesco  Caccini. 

N.  88.  —  G.  Bbllaigub,  G.  B.  Pergoìesi  (versione  italiana  di  un  articolo 
pubblicato  nella  «  Eevue  des  deux  Mondes  > .  —  0.  Chilbbotti,  «  La  Ubera' 
eione  di  Buggiero  ecc.  > . 

N.  84.  —  C.  Bellaigue,  G.  B.  Pergoìesi.  —  G.  Tebaldiui,  Giuseppe  Tartini. 
—  0.  Chilesotti,  «  La  liberazione  ecc.  » . 

N.  85,  86.  —  Y.  Valbriami,  H  padre  Martini. 

N.  87.  —  C.  Bbllaioub,  G.  B.  Pergoìesi.  —  V.  Valbriani,  J7  padre  Mar- 
tini. —  G.  Dacci,  Monografia  sulTintervaUo  di  quarta. 

N.  88.  —  C.  Bellaigue  ,  G.  B.  Pergoìesi.  —  G.  Tebaldini  ,  Le  feste  di 
Bilbao. 

N.  89,  40.  —  P.  Molmehti,  Il  teatro  a  Boma. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

N.  5.  —  C.  Lozzi ,  (Gioachino  Bossmi  (autografi  e  documenti  inediti).  — 
G.  E.  Sturani,  I  dilettanti  della  critica. 

N.  6.  —  J.  Ferretti,  Sulla  storia  della  poesia  melodrammatica  romana  (con- 
ferenza inedita  con  note  di  A.  Cametti).  —  C.  Lozzi,  Tartini  e  Bini. 

La  Nuora  Musica  (Firenze). 

N.  6.  —  B.  Landimi,  JDi  una  forma  delTarte  musicaìe  trascurata  in  ItaHa 
(L'Oratorio).  —  Del  Valle  de  Paz,  La  teoria  degli  abbellimenti.  —  Sbrigagli  a, 
Libretti  e  librettisti. 
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N.  7.  —  N.  Abate,  Pei  sinfonisti  italiani,  —  B.  Lahdini,  Di  una  forma 
ddParte  musicale  trascurata  in  Italia.  —  Dil  Valle  db  Paz,  La  teoria  degU 
abbellimenti,  —  Sbnigaglia,  Libretti  e  librettisti, 

N.  8.  —  R.  Mondolfi,  Il  piacere  che  desta  in  noi  la  musica  è  un  colorito 
di  sensazione  o  un  godimento  estetico?  Continnano  pure  i  due  Biadi  sugli  ab- 
bellimenti e  ani  libretti. 

La  Yita  Italiana  (Roma). 
10  agosto.  —  L.  DI  Valdarba,  Giuseppe  Tartini. 

Magica  sacra  (Milano). 

N.  6.,  15  giagno.  —  La  restaurazione  della  musica  sacra  in  JVaficùi.  Un 
importante  discorso  del  card.  Boarret. 

N.  7,  15  luglio.  —  Un  vescovo  che  insegna  a  suonar  Tergano.  —  Xa  restau- 
razione della  musica  sacra  in  Francia.  —  Il  canto  Ambrosiano  armonizzato. 
—  Le  benemerenze  e  gli  impegni  del  clero  nella  ristorazione  della  musica  sacra. 

Agosto.  —  Il  P.  don  Laurent  Janssens,  rettore  del  Collegio  Benedettino  di 
Roma,  nella  Bevue  Bénédictine  di  Maredsous  e  nella  Musica  Scura  di  Ghusd, 
pubblicava  un  cenno  intorno  al  nostro  articolo  sulla  Riforma  della  mu$ica  saera 
in  ItaUa,  contenuto  nel  fase.  2®  del  corrente  anno,  chiamandolo  e  appel  Tibrant, 
qui  constitue  un  acte  de  courage,  si  Ton  considère  combien  le  mouvement  de 
réforme,  encore  si  plein  de  promesses  il  y  a  trois  ans,  a  subi  d^éprenves,  par 
suite  d*une  lamentable  coalition  et  d'une  opposition  d*autant  plus  funeste  qa'elle 
est  moins  ouverte  et  de  sa  nature  plus  invulnérable  > .  Queste  parole  non  acco- 
modarono alla  Musica  Sacra  di  Milano,  la  quale,  dopo  aver  assalito  per  parecchi 
mesi  consecutivi  il  vero  o  preteso  collaboratore  della  Rivista  Musicale,  nel  nu- 
mero d'agosto  minaccia  il  ^,  Janssens  delle  sue  scomuniche. 

Noi  dal  canto  nostro  ci  guarderemo  bene  dal  contestare  alla  Mtuica  Sacra  di 

Milano  il  diritto  di  minacciare  con  tanta ingenuità,  persone  del  valore  e  della 

fEima  del  P.  Janssens  I 

BiTista  popolare  di  politica^  lettere  e  sciense  sociali  (Roma). 
15  settembre.  —  P.  Guarino,  Collettivismo  mtésicale. 

Rivista  sperimentale  di  freniatria  e  medicina  legale  (Reggio  Emilia). 

Voi.  XXII,  fase.  2<».  —  Bernardini  e  Ferrari  ,  Ricerche  sperimentàU  tuSii 
memoria  musicale  nei  frenastenici,  —  Ferrari,  Rassegna  dei  lavori  pia  reeemH 
suUe  facoltà  musicali  e  le  loro  alterazioni,  —  Fisiologia.  —  Patologia.  —  La 
musica  come  agente  terapeutico, 

FRANCESI 

Gazzette  musicale  de  la  Snisse  Romando  (Genève). 

N.  8.  —  G.  Humbert,  Ode  patriotique  de  J,  Gouguard  et  0,  Barbìau. 
N.  9.  —  G.  Ferraris,  Sonnets  paiens^  poème  d*A.  Silvestre,   musique  de 
Gustave  Doret. 


SFOOLK)  DKI  PBUQDKn  8S9 

N.  10.  —  La  diglributian  dea  prix  au  Oomervatoùre  4e  mu$iqu$  (rapporto 
del  presideiiie  L  Bartholoni). 
N.  11.  —  M.  Brskkt,  Lea  ish&naans  de  GhiiBaume  CoaUleff. 
N.  12.  —  E.  GiDÉ ,  LeUrea  de  muaieiena,  —  E.  Combi  ,  Noa  eompoaiUurs 

N.  13.  —  K  GiDÉ,  LeUrea  de  muaieiena. 

La  Critlqne  (Paris). 

N.  33,  5  jaillet.  —  Befèrendum  Wagner  (risposta  alla  questione:  <  Etes-yous 
fìiYorable  oa  hostile  an  projet  d*érection  d'an  monoment  édifié  par  les  FraD9ais 
à  la  memoire  de  B.  Wagner?  »). 

N.  20  aoùt.  —  E.  ni  SoLBHiàai,  Lettre  de  Bayreuth. 

5  septembre.  —  E.  ni  SoLBHiàRi,  Lettre  de  Munieh, 

La  Fédération  artistiqne  (Bruxelles). 

28  jnin.  —  Wiia.T-CROTTO,  Natea  aur  lea  inatrumenta  de  muaiqMe  aneiena  et 
modemea  (saite). 
21  join.  —  Idem. 

12  jaillet.  —  J.  B.  Umberto  CHardtmo^  —  Willy  Grotto»  idem. 
19  jaillet.  —  Em.  Baeo,  La  ìogique  et  la  adenee  4e  Vharmome. 
23  aoùt  —  R.  La  méfhode  JEUemaitm.  —  Ergo  à  Péeole  de  muaigue  ^ÀMoera. 

—  J.  Jansbkhs,  a  propoa  de  Vapora  flamand,  —  Willy  Grotto,  Noiea  aur  ha 
iiMtrwmnta  de  mmaique. 

La  Leetnre  iUnstrée  (Paris). 
10  jnin.  —  J.  Massekbt,  CammetU  je  amia  deoemn  eompoeiUur, 

La  ^Qinjudne  (Paris). 
l«r  septembre.  —  A.  GoQuiRn,  CRuek  et  Wagner. 

La  JfteTue  blaneke  (Paris). 

15  jnillet  —  H.  Gauthisr-Villarb,  Wagner  Saprèa  H.  8.  Okamberlain. 

La  Berue  de  Parts  (Paris). 
1«  jaillet  —  G.  SiiHT-Sifiis,  Orpkée. 

L'Art  moderne  (Braxelles). 

9  aoùt  —  BiCHARn  Wasmir,  Xes  maitrea  ckanteura  de  NUrnberg, 

16  aoùt.  —  La  jewnaaae  de  Wagner. 
23  aoùt  —  A.  Boffrenih. 

La  Toix  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Jak.  —  G.  I.  Jaubert,   Une  aj^ìication  dm  ntierophone  aux  aamda^nueta. 

—  A.  GviLLKiiuf,  Eaaai  aur  ìa  phanaHon.  8^  partie. 

Jaillet  —  Seaaion  annueUe  de  la  Soeiété  franQoiae  dietologie  et  de  ìaryngcìogie» 
Aoùt.  —  A.  GuiLLEMiff,  Eaaai  aur  ìa  phonaUon  (cont.). 
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Le  Gvlde  misicAl  (Bruxelles). 

N.  25-26.  —  FouROAUD,  La  carrière  (Ttm  nuàire,  (A  proposito  del  amquam- 
tenario  artiitico  di  Camillo  Saint-SadDS.  —  G.  Vallui,  Le  <  Don  Juan  »  de 
Motori,  à  Munieh. 

N.  27-28.  —  Hubert,  Ferdinand  Kufferaih,  —  M.  Fierens-GevaerL  ~  Adam 
de  la  HaOe. 

N.  29-30.  —  M.  EuFTiRATH,  Bayreut  1876-1896.  —  Fr.  Choist  ,  Crùqùi» 
d^arMes:  «  Johan  Svendsen  >. 

N.  81,  32,  33,  34.  —  G.  Bobirt,  La  symphonie  en  ni  mineur  de  C.  80990- 
Saifm. 

N.  31-32.  —  Pl.  Euvpkrath,  A.  Bayreuth^  «  TAnneau  du  Nibehmg  ». 

N.  33-34.  —  M.  Imbbrt,  Lee  tnaUres  mwneiene  de  la  Benaissance  franQoiBe: 
«  OuiUaume  Loeteley  » . 

N.  85-86.  —  M.  EuPFBRATH,  A,  Bayreuth,  —  S.  L.,  Lee  reprégentaHong  de 
«  VAnneau  du  Nibeìung  > . 

N.  35,  36,  87,  88.  —  M.  Brbnet,  Lee  papiers  de  Leon  Kreuteer. 

N.  35,  36.  —  G.  Servièrbs,  Lorehesire  invisibìe. 

N.  39.  ~  E.  Closbon,  La  mumque  et  ìes  arie  pìasOques*  (Esaminando  la 
qaistioDe  se  la  masica  sia  0  non  sia  snperiore  alle  arti  plastiche,  TA.  affenna 
rimportanza  della  forma  in  musica  che  pnò  essere  Mtratta,  armonia,  piopornoni 
del  tutto,  equilibrio  delle  parti ,  omogeneità  —  oppure  concreta:  tradizionale, 
quadro,  «  forma  >  propriamente  detta  —  o  convenzionale,  espressione,  e  formole  >; 
e  stabilisce  un  confronto  fra  Tarte  dei  suoni  e  le  arti  plastiche). 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  24-31,  38,  84.  —  Cont  e  fine  dello  studio  di  A.  Pougik  ,  La  première 
eaUe  Favori  et  TOpéra-Comique, 

N.  24,  25.  —  Cont  e  fine  degli  articoli  di  Camillb  Lb  Sbknb,  La  mtMtigrtitf 
et  le  téàtre  au  salon  dee  Champs-Élyséee,  articoli  di  interesse  musicale  pressoché 
nullo,  malgrado  il  lungo  titolo. 

N.  24,  26-29,  32-37.  —  Continua  la  serie  degli  articoli  di  Paul  D'Rbtréb, 
Mueique  et  priion,  articoli  interessanti  però  più  dal  lato  della  letteratura  che 
della  musica. 

N.  25.29.  —  Sur  tle  Jeu  de  Bobin  et  Marion  >  d'Adam  de  la  HàOe,  è 
un  dotto  studio  che  Julien  Tibrbot  scrive  a  proposito  della  esumazione  fatta 
recentemente  a  Parigi  di  questo  antichissimo  e  primitivo  esempio  di  opera  eomica» 
e  che  data  dal  seo.  XIII. 

N.  80.  —  il  Bayreuth  ò  una  corrispondenza  entusiastica  di  Julibh  Tnotaor 
sulle  esecuzioni  della  Trilogia  in  quella  città,  dello  scorso  estate. 

N.  33-37.  —  A.  MoNTAux  inizia  una  serie  di  articoli  intitolati:  Journal  eTun 
mueicien  e  rimpinzati  di  pensieri  non  troppo  sublimi,  e  di  aneddoti  assai  insi- 
gnificanti. 

N.  35-87.  —  Étude  eur  «  Orphée  >  de  Oìuck,  di  J.  Tiirsot:  studio  die  aer- 
vira  di  pre&zione  airedizioné  dell*  Or/èo  fittta  dalFautore  in  collaborazione  col 
Saint-Sa£n8. 
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Le  Magasin  Pittoresqne  (Paris). 

l**  jaillet.  —  Maubrt  V.  Fsyaho-^hysiólogie  de  ìa  muiiq}ie, 
15  aoùt.  —  J.  GouRDAMBT,  Le  ihéàtre  de  Bayreuth, 

MélQSiiie  (Paris). 

Mai-jnin  1896.  —  E.  Di  Sohoultz   AdaIiwbkt.  —  Airs  de  danse  du  Mor- 
Inhan  (suite  et  fin). 

Beyne  critiqne  d'histoire  et  de  littérature  (Paris). 

27  jaillet,  N.  80.  —  T.  Bbinach  analizza  il  libro  di  C.  Torr,  Vinterpretasione 
déOa  musica  greca, 

Beyne  des  Denx  Mondes  (Paris). 

l*'  jaillet.  —  G.  OoÉRAULT,  Une  vie  de  eavant,  Mermawn  von  Hehnhóltg. 
15  jaillet.  —  Houston  Stewart  Chambbrlain,  Bichard  Wagner  et  le  genie 
fran^ais, 

Be? ae  Encjelopédiqne  (Paris). 

15  jaillet.  —  A.  Ernst,  La  vie  mwicdk. 
15  aoùt.  —  A.  Ernst,  Bayreuiih, 

Berne  Hebdomadaire  (Paris). 

20  jnin.  —  P.  DuKAB»  Concert  annueì  des  ehantewrs  de  Saint-Oervais.  Festival 
donne  par  M.  0.  Saint-SaSos.  Bibliographie. 

4  jaillet.  —  Idem,  Chronique  musicale. 

25  jaillet.  —  Idem,  Le  théàtre  de  Bayreuth,  —  La  résurrection  (f  un  trouvère. 

8  aoùt.  —  Idem,  Les  «  Premiers  Prix  ». 

19  septembre.  —  Idem,  Vexacte  interprétation. 

Berne  Philosophiqne  (Paris). 

Jaillet.  N.  7.  —  L.  Dauriac,  Études  sur  la  psychologie  du  musicien.  IV. 
Le  pìaisir  et  Témotion  musicale. 

Berne  ponr  les  Jennes  Filles  (Paris). 

5  jaillet.  —  A.  Ernst,  Le  ihéàtre  de  Oluck. 

Berne  Socialiste  (Paris). 

Jain.  —  J.  G.  Prod*homme,  Chronique  des  coneerts.  —  Le  Messie  de  Handeh 
—  Le  Défi  de  PTubòus  et  de  Pan  de  Bach.  —  Masique  ancienne:  Les  c^n- 
ieurs  de  St-Gervais;  les  grands  coneerts  d'orgue.  —  La  Société  des  instruments 
CMciens.  ^  €  Le  Vaisseau  Fantóme  >  de  Wagner  (première  aadition  à  Paris). 

Jaillet.  —  J.  G.  Prod*homme,  Sur  Téducation  musicale  (sostiene  Tinsegnamento 
del  canto  corale  come  raddrizzamento  delVattaale  educazione  masicale). 

Septembre.  —  J.  G.  Prod*homme,  Littérature  wagnérisnne:  Richard  Wagner, 
«  Les  Maitres  Chardewrs  de  NUmberg  »,  pablìés  aree  Taatorisation  speciale  de 
la  maison  B.  Scbott  Sohne,  éditeors,  par  Loais  Pilate  de  Brinn*  Gaabast  et 
Edmond  Barthélemy.  —  Franklin  P.  Paterbon,  The  Leit-moUves  of  the  t  Bing 
der  Nibehtngen  » . 
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SPAQNUOLI 

nastraeioii  Mnsloal  Hispano-AmeiicMia  (Barcelona). 
15.80  jnnio  e  15  80  jalio.  —  Eubtoquio  de  XJbiartb,  El  drama  Vneo. 

TEDESCHI 

MvBiea  Saera  (Begensbtirg). 

N.  17,  18.  —  Mo$art\  Meste  in  (Mnr  N.  15  [parla  di  nn  articolo  del  dottor 
F.  X.  Witt,  fondatore  di  questo  giornale,  che  critica  questa  messa  dal  ponto  di 
Tista  liturgico]. 

None  Mnslk-Zeitniig  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  18-15.  —  Moderne  émische  Lieder  tm  Hom  ìmd  im  KanBerUaal,  ▼.  Wilh. 
Mauki. 

N.  18.  —  Moearts  «  Don  CHovanni  >  im  setner  UrgettaU  und  eine  scemsehe 
Netterung  (a  proposito  delle  recenti  rappresentazioni  di  qneiropera  a  Monaco). 

N.  14.  —  Der  MutikfUhrer  (diffusa  recensione  di  una  collezione  «antico-ana- 
litica di  alcune  fra  le  più  importanti  composisioni  per  orchestra  antiche  e  mo- 
derne ,  uscita  dalla  casa  Bechhold  di  Francoforte  sul  Meno).  —  Wilh.  Maoke 
parla  della  esecuzione  della  Waìkiria  a  Parigi. 

N.  16-18.  —  Até8  dem  Leben  JB.  Wagnera  (lunga  e  dotta  critica  della  iraota 
biografia  di  Wagner  scritta  da  Enrico  T.  Finck,  Wagner  und  seitte  Werke). 

N.  17.  —  Musikàlàche  wertvóUe  kìavier^  etfiden  y.  Dr.  GLlask.  —  Ertfme- 
rung  an  Kìara  Schumannj  t.  Bud.  SchIfer. 

N.  18.  —  Cont.  e  fine  deirarticolo  del  Dr.  Haase  di  cui  nel  fiksc  precedente. 
Nell'articolo  Vom  «  deutschen  Olympia  » ,  Wilhelm  Mauke  parla  delle  yarie 
discussioni  che  le  recenti  rappresentazioni  di  Bayreuth  hanno  sollevato  special- 
mente sui  vari  direttori  d'orchestra  che  ne  furono  gli  interpreti. 

Nene  Zeitselirlft  fOr  Mnsik  (Leipzig). 

N.  24-26.  —  Il  prof.  Bern.  Yogel  parla  in  tre  articoli  del  Congresso  tenuto 
a  Lipsia  dagli  artisti  della  AUg.  Deutsche  Mueiìoferein,  Notiamo  inoltre:  nel 
n.  25,  un  art.  critico  di  Eugenio  y.  Pirani  sulla  nuova  opera  in  4  atti  di  Filippo 
Btifer:  Ingo;  e  nel  n.  26  una  critica  di  L.  Grfinberger  sulla  leggenda  nordica 
Der  Meermamu,  di  Hans  v.  Wolzogen,  musicata  da  Hans  Sommer. 
•    N.  27.  —  Un  necrologio  di  Clara  Schumann  scritto  dal  Dr.  Bern.  Scholz. 

N.  28.  —  Jum  70  jàhrigen  Oeìmrstag  dr.  Fr,  Ohryiander%  v.  prot  Sol 
Kraitse. 

N.  29.  —  C.  M.  V.  Savenau  fa  una  lunga  recensbne  del  recente  lihro  del 
dr.  Job.  Weiss:  8ugK  eifumenéi  mueicaU  neUe  scritture  deWamiioo  testamemio, 

N.  30.  ^  Ed.  Bochlioh,  che  s'occupa  sempre  con  simpatia  della  nostra  JBiPM^a, 
sorive  una  lunga  e  lusinghiera  recensione  del  recente  stadio  di  6.  TasALnan: 
I/archiffio  muneaie  della  CfappéQa  Antoniana  in  Padova, 
^  N.  81-87.  —  In  sei  diffusi  articoli  Eonrad  Veefe  scrìve  dello  sviluppo  stocm 
della  musica  della  B.  fanteria  sassone  e  dei  tiratori,  nel  sec  XIY. 


SPOGUO  DEI  PBRIODia  833 


INGLESI 

Monthlj  MniieAl  Record  (Londra). 

Giugno.  —  n  prof.  Ebenezer  Front  pone  fine  al  ano  studio  J.  8.  Baeh^B 
Handtoriting,  in  cni  descrive  ona  collezione  di  autografi  di  Bach.  —  In:  Be- 
coHecUons  of  Franz  Liszt^  Carlo  Beinecke  espone  alcuni  tratti  singolarmente 
interessanti  e  curiosi  intomo  alla  personalità  di  Liszt.  —  Beethoven  and  his 
Symphoniea  è  la  recensione  del  bel  libro  di  G.  Greve  pubblicato  mesi  or  sono. 
—  Bevieujs  of  New  Music  and  New  EcUtions,  —  The  opera  seasan  (Covent 
Chrden),  —  ConcertSé  Fortunata  llnghilterra,  cui  tutte  le  più  attraenti  novità 
convergono.  L*Italia...  terra  dei  morti  !  —  Interessante  la  rubrìca  Musicai  notes. 
Tre  brani  di  musica:  melodie  ebraiche. 

Luglio.  —  ArtisUe  finish  è  il  titolo  di  un  articolo  interessante  e  originale,  in 
cai  è  lamentata  Tesagerazione  numerica  delle  moderne  masse  orchestrali  e  corali 
nella  esecuzione  dei  classici.  Non  è  Teffetto  che  importa,  bensì  è  la  bellezza  in- 
trìnseca, la  finezza  del  lavoro  nelFopera  d*arte.  Ciò  va  esteso  anche  ai  concer* 
tisti.  —  Carlo  Reinecke  comincia  la  pubblicazione  di  alcune  sue  lettere  a  una 
signora^  concementi  le  suonate  per  pianoforte  di  Beethoven.  —  The  organ  works 
of  J,  S.  Bach  Edited  hy  W,  T,  Best  (continuazione)  è  un  articolo  analitico  e 
bibliografico  di  Stephen  S.  Stratton.  —  PeUUon  on  the  copyright  bill  è  la  ripro- 
duzione di  una  domanda  che  Tomaso  Carlyle  rivolgeva,  nel  1889,  al  parlamento 
inglese  circa  la  legge  sulla  proprietà  letteraria.  —  Beviews  of  New  Music  and 
New  EdiUons,  —  The  opera  season  (Covent  Garden),  —  Concerts.  —  Musicai 
notes,  —  Musica. 

Agosto.  —  Sir  Augustus  Harris:  cenni  biografici.  —  L*autore  anonimo  del- 
Tarticolo  A  hénatic  of  Wagner  analizza  il  pensiero  di  Friedrich  Nietzsche,  in 
cui  convengono  la  pazzia  e  la  più  sana  logica,  idee  chiare  e  vive  insieme  ad 
altre  torbide  e  velenose.  —  The  Beethoven  Pianoforte  sonatas  (continuazione 
delle  lettere  di  C.  Reinecke).  —  The  Organ  Works  of  L  8.  Bach  Edited  hy 
W,  T,  Best  (continuazione  deirartioolo  di  Stephen  S.  Stratton).  —  Beviews  of 
New  Music  and  New  Editions,  —  The  opera  season  (Covent  Garden),  La 
stagione  d*opera  a  Londra  è  stata  senza  alcuna  importanza  per  le  opere  ita- 
liane. Il  Tristano  di  Wagner,  con  Giovanni  de  Beszke,  è  segnalato  come  Tunico 
grande  successo  :  Torcbestra  discreta  sotto  Mancinelli,  il  coro  esecrabile  ;  rilevata 
la  debole  impressione  delle  opere  Mefistofele  e  Manon  Lescaut,  —  Concerts.  — 
Musica,  —  Musical  notes. 

Settembre.  —  TTie  Bayreuth  Festival  of  1896,  Critica  in  complesso  non  fa- 
vorevole alla  esecuzione  ed  alla  messa  in  scena.  —  Continua  la  pubblicazione 
delle  lettere  di  Carlo  Reinecke  col  titolo  The  Beethoven  Pianoforte  sonatas.  — 
Stephen  S.  Stratton  pubblica  la  fine  del  suo  studio  sulle  Tlie  organ  Works  of 
J.  8,  Bach.  —  A  forgotten  Master  of  music  è  il  titolo  di  un  articolo  in  cui 
J.  S.  S.  dà  notizie  del  maestro  di  musica  sassone  Prencourt  (1600-1700),  detratte 
da  un  antico  ms.  del  British  Museum  e  del  suo  metodo  di  arpicordo.  —  Beviews 
of  New  Music  and  New  Editions,  —  Operas  and  concerts.  —  Musicai  notes, 
rubrica  interessante  e  copiosa.  —  Musica. 
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Mnsio  a  Monthly  Magazine  (Chicago). 

Giugno.  —  Music  in  Vasaar  CoUege  ò  an  articolo  ìd  cai  Geo.  C.  Gow  rife- 
risce intorno  agli  stadi  muBicali  nell^XJniyersità  di  Vassar;  FA.  svolge  alcune 
riflessioni  salFedacazione  musicale,  richiamando  Pattenzione  sullo  stadio  della 
letteratura  e  della  storia.  —  G.  E.  Saunders,  nell'articolo  Bubinstein  *8  Songi, 
rileva  i  caratteri  specifici  delle  romanze  di  Rubinstein  e  le  classifica.  —  The 
minor  triad  and  ffhe  chord  of  the  dmimshed  aeventh  è  uno  studio  di  James 
Paul  White  sulla  ragione  scientifica  di  queste  due  forme.  —  Earleton  Hackett: 
Music  in  the  ìanguage  of  the  people:  apologia  àelVortUorio  quale  specie  musi- 
cale inglese.  Difende  la  cultura  musicale  americana,  che  dovrebbe  essere  formata 
sulla  base  dell'oratorio  di  Hàndel;  articolo  ardito  e  geniale.  —  (Joachmg  ;  la 
signora  Johanna  Hess-Burr  espone  alcuni  criteri,  sull'insegnamento  del  canto  e 
sulla  scuola  di  perfezionamento  ;  un  articolo  che,  impostato  con  un  ordine  di  idee 
superiori»  si  ferma  a  delle  considerazioni  generali  di  valore  limitato.  —  The 
poor  singing  master  di  Perley  Dunn  Aldvieh:  articolo  brillante  e  satirico  sui 
moderni  maestri  di  canto  italiani  e  i  loro  scolari.  —  Critica  fiivorevole  delTora- 
torio  Franeiscus  di  Edgar  Tinel  al  festival  di  Cincinnati.  —  Fra  Gale  Tompkins, 
testimonio  oculare  ed  auricolare  del  primo  concerto  di  Jenny  Lind  in  Ame- 
rica, narra  nel  suo  articolo:  Jenny  lAnd's  first  concert  m  America ^  di  molte 
circostanze  relative  a  quell'avvenimento  che  fece  epoca,  dalle  quali  si  rileva 
ancora  il  genio  dell*  incomparabile  P.  T.  Bamum.  —  Su  Bedrich  Smetana 
J.  J.  Eral  pubblica  alcune  note  biografiche.  —  An  Intervieu>  ioUh  Marie 
Brema  è  un  articolo  interessante  di  W.  S.  B.  Mathews,  in  cui  sono  riprodotte 
alcune  opinioni  della  eccellente  cantante  di  Bayreuth  su  Motti,  Cosima  Wagner, 
Levi,  Siegfried  Wagner,  Damrosch  e  SeidK  —  <  El  capitan  >  a  comic  opera 
hy  Sousa,  crìtica  favorevole  di  John  Lathrop  Mathews.  —  The  fitte  of  the 
voice  è  il  titolo  di  una  novella  che  Nora  Teller  traduce  da  F.  Coppée.  —  In: 
VioHn  sehooìs  B.  H.  Dingley  espone  rapidi  cenni  su  varii  attributi  dì  scuole  e 
di  artisti,  e  intende  a  provare  che  la  formazione  di  una  scuola  di  violino  dipende 
dalla  determinata  individualità  dell'artista.  —  Sotto  il  titolo  Music  m  Yak 
University,  Horatio  W.  Parker  riferisce  sullo  stato  attuale  degli  studi  musicali 
nell'Università  di  Tale.  —  Molto  concettose  ed  istruttive  le  rubriche  Editorial 
briC'a'brac  e  Thingshere  and  there. 

Luglio.  —  W.  S.  B.  Mathews  pubblica  un  articolo  su  Leopold  Ghdowsky, 
pianist  and  composer;  dice  dell'attività  artistica  di  questo  eccellente  pianista 
che  ha  elaborato  gli  studi  di  Chopin,  e  lo  giudica  anche  come  compositore  ed 
insegnante.  —  John  S.  Dwight  as  i  knew  him  contiene  ricordi  personali  di 
questo  direttore  del  cessato  Journal  for  music  di  Boston  comunicati  da  C.  H.Brìttan. 

—  Col  titolo  Summer  vocation,  Karleton  Hackett  dà  consigli  agli  studenti  di 
canto  di  riposare  la  voce  durante  le  ferie  e  di  coltivarsi  nella  musica.  — P.  C.  Lutkia 
rende  conto  delPinsegnamento  musicale  nella  Northwestern  university,  —  Su 
Ffrangeon  DavieSt  Boritone  W.  S.  B.  Mathews  pubblica  dei  cenni  illustrativL 

—  Pianistic  ideaìs  è  il  titolo  di  un  articolo  in  cui  Herbert  J.  Krum  conddoa 
varie  maniere  d'esecuzione  pianistica,  e  cioè  di  D'Albert,  Stavenhagen,  Pachmaa, 
Bosenthal,  Carreno,  Paderewsky,  Zeisler  e  Joseffy,  per  concludere  che  il  valore 
di  un  artista  non  si  deve  misurare  dalla  tecnica  e  dalla  velocità,  ma  dallo  stile 
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e  dal  sentimento.  Articolo  informativo  ma  non  chiaro  nelle  dedazioni.  —  Music 
in  Tufts  coOege  :  poche  parole  di  Leo  B.  Lewis  suirinsegnamento  masicale  im- 
partito in  questa  scuola.  —  Edith  V.  Eastman,  in  un  articolo  intitolato  On 
sound  in  poeiry,  tratta  delle  impressioni  auditive  della  poesìa  rispetto  alla  con- 
cezione della  musica.  —  La  signora  E.  M.  Holbrock  pubblica  una  piccola  novella 
sentimentale:  Bemmiseences  of  an  old  piano,  —  In  un  articoletto  :  A  new 
chapter  of  touch  William  Mason  descrive  razione  di  un  muscolo  (triceps)  nel 
suonare  il  pianoforte  e  propone  alcuni  esperimenti.  —  Delle  considerazioni  scien- 
tifiche sull'organo  vocale  in  rapporto  alFarte  del  canto  sono  esposte  da  F.W.  Wodell 
nel  suo  articolo  :  A  modem  point  of  vieto.  —  Edward  Dickinson  tratta  dì  cui- 
tura  musicale  a  proposito  di  Studenfs  reference  books  in  Gertnan^  e  raccomanda 
agli  studiosi  una  scelta  di  moderni  libri  tedeschi.  —  Di  Edgar  StStman  KvOey 
della  sua  attività  artistica  contiene  amene  notìzie  Tarticolo  di  Rupert  Hughes. 
—  Woman  in  music  è  il  titolo  dì  una  chiacchierata  di  Leo  R.  Lewis,  il  quale 
sostiene  che  le  donne  non  sono  grandi  compositrici  anche  per  la  ragione  che  nes- 
suna di  esse  può  cantare  in  voce  di  basso.  —  Frederick  Manley  tratta  di  Music 
OS  a  facior  in  educaUon  e  commenta  favorevolmente  il  sistema  di  W.  M.  L.  Tom- 
lins  circa  Tistruzione  musicale  nelle  Scuole  elementari.  A  SaintS<tens*  anniver- 
sary  è  il  resoconto  del  noto  concerto  dato  dal  maestro  francese  a  Parigi  nello 
scorso  giugno.  —  Ricche  di  notizie  ed  importanti  le  rubriche  Editorial  òrtc-o- 
brcu:  e  Things  here  and  there. 

The  Minstrel  (Londra). 

Luglio.  —  Leading  notes.  Copioso  notiziario.  Music  as  ihe  peopU^s  art.  Sotto 
questo  titolo  è  riportato  dalla  Bewne  des  deux  Mondes  un  brano  di  un  articolo 
di  Camilo  Bellaigue  che  tratta  delFarte  considerata  come  agente  sociologico.  — 
Parecchie  piccole  biografie  di  artisti  ;  ritratti  e  poesie.  —  Music-huyers^  guide 
(Becensioni). 

Agosto.  —  Leading  notes,  —  Schizzi  biografici  di  vari  artisti  inglesi  con 
ritratti.  Poesie  e  articoletti  di  varietà,  ma  che  hanno  poco  o  nulla  che  fare 
colla  musica.  —  Boóh-huyer^s  guide  (Recensioni).  Music-buyers^  guide  (Recen- 
sioni). 

Settembre.  —  Interessante  il  notiziario  Leading  notes,  —  Arthur  Hoeber  pub- 
blica un  articolo  intorno  a  Sir  John  MiUais,  il  famoso  pittore  inglese  che  ap- 
partenne già  alla  scuola  dei  preraffaelisti.  L*A.  ne  dà  una  critica  istruttiva  di 
questa  scuola  e  dell'arte  di  Millaìs.  —  Personal  reeoUections  of  Juìes  Massenet 
di  Alfred  Hennequin  è  la  narrazione  di  un  aneddoto  che  rìsale  alla  prima  gio- 
vinezza del  maestro.  —  In  Midsummer  Night's  dreams.  The  roof  gardens  of 
New  York^  Julian  Jerrold  parla  delle  delizie  estive,  e  per  avventura  anche  mu- 
sicali, della  gran  città  americana.  —  Sarah  Bernhard  racconta  una  Tragedy  of 
the  sea,  —  In  un  articolo  intitolato  Expression  in  voice  and  action,  F.  Townsend 
Southwich  raccomanda  lo  studio  degli  effetti  oratorie!.  —  The  variety  wordsò 
il  titolo  di  una  rubrica  interessante  compilata  da  C.  Douglas  Stuart  —  Book" 
buyer' s  guide  (Recensioni).  —  Music-buyers'  guide  (Recensioni).  Anche  in  questo 
numero  vi  sono  schizzi  biografici  di  artisti  inglesi,  con  ritratti,  poesie  e  due  o 
tre  articoletti  ameni. 
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The  yngieal  Times  (Lopdra). 

Loglio.  —  Cenni  biografici  del  defunto  Sir  F,  A,  Gore  Ouseley,  sulla  scorta 
e  in  proposito  della  biografia  :  The  Ufe  of  Bev,  8ir  F,  A,  O.  Otuèky  ete,  By 
F.  W.  Joyce,  L'Oaseley,  autore  dì  parecchie  opere  di  mosica  sacra,  deve  la  sua 
celebrità  in  Inghilterra  alla  fondazione  delPistitato  mnsicale  dì  S.  Michele  presso 
Tenbnrj.  Egli  ha  lasciato  tutta  la  sua  fortuna  alla  Chiesa  d*Inghilterra.  —  Di 
interesse  pei  bibliografi  ed  amatori  di  curiosità  è  la  rubrìca  From  my  studff.  — 
New  ìights  upon  old  tunea  è  un  notevole  contributo  alla  ricerca  dell'autore  del- 
Tantica  lurìa  scozzese  «  AìM  Lang  Syne*,  —  Becensioni.  —  Fads,  runumn 
and  remarhs;  notiziario.  —  Bivista  dei  teatri  e  concerti.  —  Beviewi.  —  Io- 
reign  notes.  —  Corrispondenze.  —  Appunti  interessanti  dì  A.  J.  Jager  intorno 
airouverture  <  Romeo  e  CHuiietta*  di  Tschaikowskj.  —  Musica. 

Agosto.  —  Joeeph  Alfred  Novello  (Appunti  biografici).  —  Interessante  h 
rubrica  From  my  etudy.  Tra  altro,  X  prova  che  Taria  «  The  Star-Spangkd 
Banner  >,  ritenuta  da  I.  Fairfax  M.  Langhlin  appartenente  non  alllnghìltem 
ma  agli  Stati  Uniti,  era  conosciuta  in  Inghilterra  prima  che  Carey  la  introdu- 
cesse in  America.  —  Indian  music  è  il  titolo  di  un  articolo,  in  cui  ò  data  no- 
tizia di  un  libro  rimarchevole:  Orientai  Music  in  European  Notatìon  ài 
A.  M,  Chinnaswami  Mudalivar.  —  F.  G.'^W.  in:  Opera  under  5ifr  Augustus 
Harris  descrive  il  movimento  operistico  di  questi  ultimi  nove  anni  a  Londra  e  k 
benemerenze  del  noto  manager,  —  Music  and  culture  ò  un  articoletto  che  si  aggiri 
intomo  alla  quistione  se  la  cultura  sìa  di  vantaggio  o  di  pregiudìzio  al  musicista, 
concludendo  nulla,  —  Recensioni.  —  Facts  rumours  and  remarìx  (notiziario). 

—  Rivista  dei  teatri  e  dei  concerti.  —  Beviews,  —  Foreign  notes.  —  Munca. 
Settembre.  —  BacKs  Music  in  England,  è  la  prima  parte  dì  un  artiodo  di 

F.  G.  T.  in  cui  si  cerca  di  stabilire  a  quaPepoca  rimonta  la  conoscenza  delli 
musica  di  Bach  in  Inghilterra.  —  Nella  rubrica  From  my  study  si  ritcnua  an- 
cora sulla  questione  dell'aria  «  The  8iar-8pangled  Banner  ».  W.  H.  Cummings 
prova  che  l'aria  ò  inglese  ed  appartiene  a  John  Stafford  Smith  (1788).  —  FéHx 
Weingartner  on  conducftn^.  contiene  la  recensione  del  libro  del  noto  direttore 
d^orchestra.  —  Nuove  ricerche  intorno  ad  antiche  arie  inglesi  si  hanno  neirar- 
ticolo  :  New  Lights  upon  old  tunes.  —  Facts.  rumours  and  remarhs  (notiziario). 

—  Rivista  dei  teatri  e  concerti.  —  Beviews.  —  Foreign  notes,  —  Musica. 

Tho  Strand  Musical  Magazine  (Londra). 

Maggio.  I.  E.  Woolacott,  Interview  wi(h  Eminent  Musicians.  N^  10.  Signor 
F.  Paolo  Tosti.  —  Arthur  Hervey,  Franz  Liset  —  A  biographical  sket^.  — 
Cenni  biografici  e  ritratti  di  artisti  inglesi.  —  Novella.  —  Musica. 

Luglio.  —  Musical  instruments  anterior  to  the  Christian  era,  articolo  è 
Fred.  S.  Leftwich,  in  cui  sono  dette  cose  note.  —  M'  Charles  Saktmanj  ceaai 
biografici.  —  Musica. 

Agosto.  —  Mosart  :  a  short  biographie  by  Cecile  Uatzfeld.  —  Crotchets  and 
quaver.  —  A  musical  fairy  story  by  Roden  Bankes.  —  I.  E.  Wolacott,  The 
Block  exchange  orchestra  society.  —  The  Moore  and  Purgess  Minsirels.  —  Vari 
ritratti  di  artisti.  —  Musica. 

Settembre.  —  Jean  Bemac,  Interview  with  MdUe  Chammade.  —  Arthor 
Hervey,  A  glauce  at  the  pari  London  season..  —  An  unforUtnate  stioeet,  s 
story  by  Jan  L.  Lawson.  —  Ritratti  di  artisti.  —  Musica. 
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ITALIANI 

Boghen  ConigrUani  £.,  Tjt  origini  del  melodramma,  (Appanti  storìd-erìtici). 
Bocca  S.  Casdano,  Cappelli. 

Frati  L.,  I  corali  della  basilica  di  ^.  Petronio  in  Bologna,  Bologna,  Zanichelli, 
in4». 

^Moramii  Paelnl,  Nomerò  unico.  Poscia,  Ciprìani. 

lì  teatro  massimo  Vittorio  Emanuele  in  Palermo,  In-foglio,  fig.  con  12  tavole 
in  fototipia.  Palermo,  Beber  (L.  30). 

Jarro,  Attori,  cantanti,  concertisti,  acrobati,  Bitratti,  macchiette,  aneddoti. 
Seconda  edizione.  Firenze,  Bemporad  (L.  2,50). 

Pierrottet  A.,  CamiUo  Sivori.  Milano,  Bicordi,  inl6''  (L.  1,50). 

SllTestri  £.,  I  capolavori  miMicaìi  del  nostro  secolo.  (Atti  della  accademia  olim- 
pica di  Vicenza,  anni  1893*1895).  Vicenza,  Paroni,  in-8^. 

Sommi  Picenardi  0.,  Claudio  Monteverdi  a  Cremona,  Milano^  Bicordi,  in-16* 
(L.  0,50). 

Torehi  L.,  Commemorasùme  di  Alessandro  Busi,  Bologna,  Begia  Tipografia. 

Taldrighi  L.,  Felice  Alessandri,  maestro  di  cappella  di  Federico  Guglielmo  II 
re  di  Prussia  (1790*91-92)  a  seguito  della  pubblicazione  Musurgiana  iniziata 
nel  1879.  Modena,  Soliani. 

FRANCESI 

CóUection  complète  des  csuvres  de  Chrétry,  XX*  livr.  Les  deux  avares,  opera 
bon£Ee  en  deux  actes,  avec  introduction  de  E.  Fétis,  et  commentaire  critìque 
de  F.  A.  Gevaert.  Bruxelles,  Breikoff,  in-4*. 

C7.  Saint-Saèns  et  son  cinquantenaire  artistigue.  Paris,  Durand,  in-8'>. 

P'Aeosta  P.,  Essai  de  Phihlogie  musicale.  Études  d'histoire  et  d'esthétique 
comparées  sur  la  musique  à  traverà  les  àges.  Gand,  Siffer,  in-8^  (Frs  3). 
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Export  E..,  Lea  maitrea  tnusiciens  de  ìa  Benaissance  frangere.  Troisième 
livraisoD,  Ooillaume  Costeley,  Masique,  premier  fiisdcole.  Paris,  Ledae. 

Hébert  M.,  ÉvóliUion  sentimentale  de  Biehard  Wagner.  Paris,  Fischbacber. 

Kloss  J.,  Vingt  années  de  «  Bayreuth  »  1876  à  1896,  Considérations  et  pensées 
diverses.  Tradoit  de  Tallemaiid  par  Georges  Horczewski.  Berlin,  Schnster  in-8** 

Ljon  M.,  Tfistan  et  Isolde  de  Biehard  Wagner^  yersioo  fran9ai8e  adaptée,  pou 
le  chant,  aa  texte  masical  orìgiual.  Paris,  Fischbacber,  io  16*  (Fra.  2). 

MahiUoQ  y.,  Catalogne  deseripUfet  anaìytique  du  musée  instrtunental  du  eoth 
servatoire  rogai  de  musique  de  BruxéHea,  Deiixiòme  volnme,  N*"  577  à 
1321.  Oand,  Hoste,  iiil2«  (Fra.  5). 

Prod'homme  J*  G.»  Le  cycU  Berìioz.  Essai  historiqne  et  critiqae  sur  ToBane 
do  Berlioz.  —  La  damnation  de  Faust  Paris,  Bibl.  de  TAssodatioii,  in  12*. 
(La  sèrie  aara  12  volames).  (Frs.  8). 

Renelle  E.,  CoUection  dea  auteurs  greca  relatifa  à  ìa  muaiqtie:  Alypiua  et  Ga»- 
dence^  Bacchiua  Vancien,  Tradaction  fran9aÌBe  entièrement  nonvelle,  oommeo- 
taire  perpétoel  et  tableau  de  notation  masicale.  Paris,  Firmin-Didot. 

Wagner  B.,  Lea  maìtrea  chanteura  de  NUmberg,  pablié  par  L.  Filate  de  Brino. 
Gaabast  et  E.  Bartbélemy  avec  la  masiqae  des  tbèmes.  Paris,  Dento,  in-d* 
(Frs.  4). 

Wolzogen  H.  (de),  L*anneau  dea  Nibelungen.  «  Guide  masical  ».  Paris,  DeU- 

grave,  in-12»  (Frs.  2). 

TEDESCHI 

Bayreuih-Album  1896.  Elberfeld,  Lacas. 

Berger  J.,  Die  Note  Karzgefasstes,  pract  Universal-Handbacb  zar  Erlaogg.  der 
NotoDkeDDtniss  a.  zar  Erlerag.  des  Singens  nacb  Noten  speciell  f.  Vereiiii' 
zwecke.  StallupOnew,  Elùtke,  in-12^. 

Bnrehard  G.,  Franz  Schubert.  Eia  mosikaliscb-dramat.  Festspiel  zn  des  Cooh 
ponisteu  100  Gebartstag.  Nacb  Scbabert*scber  Masik  arrangiert.  Berlin, 
Fontane,  in-8'* 

Challler's  £.,  Groaaer  Lieder-Katalog.  6  Nacb  traz,  entb.  die  neaeo  Eradiàsger. 
vom  Jali  1894  bis  Jali  1896,  sowie  e.  Aazall  àlterer  bisber  nodi  nidit 
aafgenommener  Lieder.  Giessen,  Cballier,  in-4^ 

Chamberlain  H.  S.,  18761896.  Die  crafen  20  Jahre  der  Bayreutìker  Buk- 

neufeatapieìe.  Bayrentb,  Niebrenheim,  gr.  b. 

Chembini  L.,  Theorie  dea  Kontrapunktea  u.  der  Juge,  in  neuer  Ueber$etMìfm§. 
Bearb.  m.  Aamerkgn.  n.  e.  Anb.  ùb.  die  alten  Eircbentonarten  TersekeB 
V.  G.  Jensen.  Eoln,  vom  Eade,  gr.  8. 

Eecarins-Sieber  A.,  VoracMdge  eur  eeitgemdasen  Beorgamaation  de$  Unterrkk- 
tea  au  den  Ahademien  u.  Konaervatorien  der  Muaik,  Zaricb,  ScbrGter,  In-d*. 

Fanfaren  eu  den  BagretUher  Featapiden  1876-1896  m.  dem  Fcsn^  Binari 
Wagner'a  der  Fanfaren  dea  «  Bing  dea  Nibelungen  1876.  Bayrentb,  Gii 
in-12<>. 
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Finek  H.,  Wagner  u.  teine  Werke.  Die  Oeschichte  aeinee  Lebens  m.  larit 
ErìdnUrgn,  Dentsch  yon  G.  v.  Skal  (in  2  Bdn.).  Breslao,  Schles.  Bnch- 
drnokerei,  ìn-12<^. 

CUasenapp  C,  Boa  Leben  Biehard  Wagner'a  m  6  Biichem  dargesteUt,  3  Ansg. 
T.  «  Richard  Wagner's  Leben  nnd  Wirken.  2  Bd.  1  Abth.  1848-1858.  Leip- 
zig,  Breitkopft,  gr.  8*. 

Hllpert  B.,  Die  Besteuemng  mimkàliecher  AuffUhnmgen  in  Eìsase-Lothringen 
durch  den  Argenten  der  «  Soeiété  dee  auteurSf  compoeitewrs,  et  éditewrs  de 
musiqtie  >  in  Paria,  Zar  Belehrg.  a.  Wamg.  aliar  Betheiligten,  Strassbnrg, 

gr.  s: 

H5Tker  B.,  Der  Kìavier  tmterrieht  naeh  den  Forderungen  der  tnodem-wisaen" 
Bchafilichen  Pàdagogik,  Fùr  Seminare,  Musikinstitute  u,  Lehrer  der 
Klavierepiel  Leipzig,  Hesse,  in-8®. 

Kflgele  R,  Harmonie  u.  Kompositiomlehre  nach  der  entwickeìnden  Methode. 
1  Tbeoretische  Abtlg.  2  Anfl.  Breslaa,  Goerlich,  in-8<». 

Merk  G.,  AUgemeine  Mtuik  u.  Harmonieìehre,  Ein  Lehr  n.  Lernbnch  f.  Se- 
minare. Pràparanden  a.  Mnsikaastalten,  sowie  zam  Selbstonterricht  8  Aofl. 
Qnendlinbnrg,  Vieweg,  gr.  8«. 

Mitterer  J,,  PrakUseTier  Leitfaden  f,  den  Unterricht  im  rdmiaehen  Chared' 
gesange  vamehmlich  zum  Qehrauehe  in  hirchlichen  Seminarien  u,  Lehrer- 
hUdungsanstàUen.  Begensbnrg,  Coppenrath,  gr.  8*. 

Oechsler  E.,  Ueherìeitungen  eum  Iniroitus  der  Liturgie  f.  sàmUiche  Melodien 
dee  Meìodienlmches  eum  Oesangbuche  der  evangeUsch-lutheriechen  Kirche 
in  Bayeru.  Erlangen,  Blaesing,  in-8*. 

PoehhaniiHer  A.  Einfuhrung  in  die  Muaik,  Frankfurt  a.  M.,  Bechhold,  in-8*. 

Porges  H.,  Die  BUhnenproben  zu  den  Bayreuther  Festspieìen  den  J*.  1876, 
III  Siegfried,  IV  OòUerd&mmerung,  Leipzig,  Siegismnnd,  gr.  8°. 

Possart  E.,  Uéber  die  Neueinstudierung  u.  Nemeenierung  des  Mozarfachen 
«  Don  Giovanni  »  auf  dem  kgl,  Beaidenziheater  zu  Miinchen,  Mtlnchen, 
Bmckmann,  in-8*'. 

Blchter  C,  Katechiamua  der  Orgeh  Erklàmng  ihrer  Stmktnr,  besonders  in 
Beziebg.  anf.  tecbn.  Behandig.  beim  Spie!.  4  Anfl.  v.  Band.  H.  Menzel. 
Leipzig,  Weber,  in-12'». 

Biemann  L.,  PoptUàre  Darstellung  der  Ahuatik  in  Beziehung  zur  Musih  Im 
Anschlass  an  Herm.  v.  Helmholtz*8  «  Lehre  ▼.  den  Tonempfindgn  ».  Brann- 
schweig,  Vieweg,  gr.  8*. 

Sftvger,  Zeiiung,  akademische,  Zeitachrift  f.  die  Intereasen  der  àkadem,  Qesang- 
vereine  Deutachlanda,  SchrifOeiiung,  W.  Etllz.  2  Jahrg.  Mai  1896-April  1897. 
12  Nm.  Leipzig-Rendmitz,  Hoffmann,  gr.  4°. 

Sebildknecht  J.,  Orgelachuie  f.  Pràparandenachuìen ,  Lehreraemiinarien  u. 
Kirchenmuaikachulen,  aowie  f,  den  Privat-u,  Seibst-Unterricht  m,  beaond. 
BuckaicìU  auf  daa  Orgelapiel  beim  kathol  Gotteadienate.  Begensbnrg,  Cop- 
penrath,  gr.  4*. 
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Selnibert  F.  L.,  Katschimm  der  QtsangUikre  àU  Leitfadm  heim  guiwy  > 
untemelU,  8  Aiifl.  m.  LitteratoF-Aiik.,  bearb.  v.  K.  Efpke.  Leipi%,  MflBM- 
bnrger,  in-12o. 

WleTeg'i,  IffMiitoiiìseAtf  Tasehen'BUfìiùikek.  Nr.  3.  roMAeM^iM^  /:  am^ék^mài 
VioUnspiéler,  Qnendlinburg,  Yìeweg. 

Tollhardt  R,  Bibliographie  der  Mwik-Werkè  in  dar  Ba^sèehuOnbliolht^  f» 
Zwickau,  Bdlage  eh  den  Monatakeften  f.  MBsikgesohichte.  Leipiig,  Breittofl^ 
gr.  in-8». 

Wfld  F.,  Bdyreut/^  199^.  Praktiscbes  Handbncb  f.  Festspielbesacher.  Ldpdg, 
Wild. 

Wlrth  M.,  Die  Entdeckung  dee  Bheingold  atta  seinen  loàhren  Dekoratìottm, 
Leipzig,  Wild. 

Wohlfahrt  H.,  Katechismus  der  HarmùfMehre.  Leitcbt&sslicbe  Aoleitg.  xom 
SelbstnDterrìcbt.  3  Aufl.  Leipzig,  Menebnrger,  iii-8**. 

Wolsogen  H.  t.,  FUhrer  durch  die  Musik  zu  BicTiard  Wagner^a  Fesiepid 
Der  Bing  dee  Nibelungen.  Ein  tfaemat.  Leitfàden.  Kene  wobll  Aiisg. 
Leipzig,  Reinbotb,  in-8*. 

Zimmer  F.,  OrgélrSchuU,  Eine  tbeorìscb-prakt.  Aaleitz.  znr  Erlerng.  des  kii^ 
Orgelspiels.  Qnendlinburg,  Vieweg,  gr.  8*. 

INGLESI 

Booth  F.,  Everybody^a  guide  io  music;  witb  illnstrated  chapten  oa  nngìng  and 
cultivation  of  ibe  voice,  foli  and  explioit  belps  to  tbe  piano  and  eigaa, 
complete  dictionary  of  mosical  terme.  New-Tork,  Jacobs,  in-24*. 

Edwards  T.,  The  hieiory  of  Mendeìeeohn's  <  Ekfah  >.  New-Tork,  8cribn«r,  in^. 

Foster  L.,  Musicai  Mems:  A  Serica  òfJùur  Booka  ou  Muaieal  Theor^.  Book  4 
€  Tutti  >.  London,  Gill,  in-4*. 

Hipkins  A.,  Deacriptian  and  hiatory  ofihe  pianoforte,  and  ofthe  older  keyòoard 
atringed  inatrumenta,  New- York,  Scribner,  in-8*. 

Kloss  J.,  Ttoenty  yeara  of  «  Bayreuth  >  1875-1896,  Yarions  reflectioiis  and 
critidsme.  Translated  from  tbe  german  by  William  Faulkland.  Berfia 
Scbaster,  in-8». 

La  Mara^  Thoughta  of  great  tnuaiciana,  New- York,  Serìbner,  in-12*. 

Me  Arthiir  A.,  Anton  Bubinatein:  a  biograpbical  aketeh.  New-York,  Scnbaar, 
in.l2». 

Najlor  E.,  Shakeapeare  and  muaic:  witb  ilhistrations  from  tbe  mone  òi  tkt 
sixteentb  and  serenteentb  centnries.  In-12o  (Tempie  Sbakespeare  raamaliX 

North  A.,  Voxomeirie  Beveìation:  The  Problem  Sorrounding  (he  ProémÉkm 
of  the  Human  Voice  Finàlìy  Diacovered,   London.Anthor*s  and  Printer*! 

Publisbing  C\  in-8«. 
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Parrj  C,  The  EvcHtttkm  of  the  Art  of  Music.  (International  Scientific  Serìes). 
London^  Pani  TrQbner  and  0.  gr,  B\ 

Patterson  F.,  The  ìeitmoHves  of  der  Bing  dea  Nibehingen,  24  wìght.  Leipzig, 
Breitkopf,  gr.  8^ 

Smolian  À.»  The  themea  of  Tannhàuser:  from  the  German  by  W.  EUis.  New- 
York,  Scribner,  in-12». 

Torr  C,  On  the  InterpretatUm  ofGreek  Music,  London,  Ciarendon  Press.,  in-8*. 

Wolzogen  H.  y.,  A  key  to  Parsifal:  with  thematic  musical  illnstrations;  from 
the  German  by  W.  Ellis.  New-York,  Scribner,  in-12*. 
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Autori  ntodemt. 

Armand  G.  0.  —  Op.  10.  Viertig  kltine  KlamenlAdce  fSr  AnfSngtr.  — 
Op.  14.  AlbummtleT.  —  Op.  12.  Die  Kuiut  det  Unter-  uni  Uthenetten» 
(B.  Pirabetg,  Frankflirt  a/  Mein). 

I  qiunnta  breTÌanmi  pe»i  ad  dm  àn  prindpUDti  o  i  cinque  AìbuwMà^er 
■ano  pagine,  m  non  raalh>  orì^nali,  Miitte  con  serìeti  di  gotto.  S«gDftUulM 
pinttoito  i'Op.  12:  180  eseroizi  d'ana  o  dna  battute  fatti  pei  ano  atadio  spedale 
del  pasaaggio  del  pollice  ed  atìliaaimi  come  preparanona  allo  atadio  delle  sc«le 
e  degli  arpeggi. 
Cottili  jDleg.  —  Tratuariptiotu  pour  MandoUne  et  Piano  : 
GiBRiEL-HiRiE.  —  La  dnqwintaine. 

•  —  Pasguinade. 

CteiR  CiSELu.  —  Souvien»-loi,  melodie, 
NiEDERKETEH.     —  Le  Loc.        (Richaiilt»  Paris). 
Non  6  rnuBica  dì  nostro  gusto:  b  vero  per6  che  i  mandoliniati  non  sono  tanto 

esigenti 

Clanssmann  Alojs.  —  Op.  16.  %•  CoUection.  —  1"  Suùe  de  US  Piètt$ 
A'nrnui-  ìm  f>  ìimmtoni  (Rìcbaolt,  Paria). 

i  primi  quattro  fascicoli.  Eoco  l'iDdicaiione  dd  vari  peni: 

,rcia  in  La  magg.  —  N.  2.  Elevaiione  in   Do  magg.  — 

La  roÌD. 

inoetto  in  Fa  magg.  —  N.  5.  Ofiertorìo  in  Mi  bem.  magg. 

in  Soì  mogg. 

'ersetto  in  Fa  magg.  —  N.  8.  AntieoDo  in  Sol  min.  — 

Sol  magg. 

Hnsette  in  Mi  min.  —  N.  II.  Offertorio  in  La  bera.  magg. 

nebre  in  Fa  min. 

gna  di  liete  acoogliense.  L'originalità  non  è  ugnale  in  tntti 

l'organista  della  cattedrale  di  Clemont-Feirand  dimoatia 

e  tratta  lo  «tile  polifonico  con  natnraleiu  e  gotto  modaraiL 
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Greser  W.  ^  Oìd  Enghàh  Suite  far  fuH  orchestra;  arrangement  far  Pùuuh 
forte  8Ók)  hy  the  compoeer  (London,  Novello). 

La  8uUe  consta  di  tre  tempi  con  temi  tolti  da  yecchie  canzoni  popolari  e 
danze  inglesi. 

Droràk  Antenin.  —  Op.  88.  Allegretto  graziosa  from  the  Symphony  in 
G  major;  arrangement  for  yiolin  and  pianoforte  by  S.  Coleridge-Taylor  (London, 
Novello). 

Franok  Cesar.  —  Offertoire  pour  la  féte  de  S**  Clotilde  {Quare  fremi4erunt 
genies)  ponr  Soprano,  Ténor  et  Basse  avec  orgae  et  contrebasse.  —  Offertoire 
pour  un  tempe  de  pénitence  {Domine  non  aecundum)  ponr  Soprano,  Ténor  et 
Basse  avec  orgne  (Paris,  Le  Bailly). 

Qnesti  dne  offertori  non  sono  di  tal  valore  qnale  lascia  supporre  il  nome  del 
gran  maestro,  che  del  resto  non  fa  sempre  ugnale  d'inspirazione;  il  primo  è 
alquanto  comune  nello  svolgimento  delle  idee. 

Gabriel-Marie.  —  Pasqumade,  Transcrìption  pour  piano  par  Henry  Frèno. 
—  Id.  pour  violonoelle  avec  acoompagnement  de  piano.  ^-  La  Cinquantaine 
(Air  dans  le  style  ancien)  transente  pour  grand-orgue  par  W.  C.  Cari  (Paris, 
Bicbault). 

Musica  frivola,  specialmente  la  Pasquinade  del  tutto  volgare. 

Godard  Beqjaiiiiii.  —  CEuores  instrumentàlee  posihumes,  N.  12.  Deuxième 
Sonate  pour  le  violon.  —  N.  13.  Pensée  du  Soir  ponr  deuz  violons  (Chondens, 
Paris). 

La  Sonate  comprende  una  Sarabanda,  un  jB*^0(2oii  e  una  Bourrée:  solite  imi- 
tazioni dell'antico,  come  pure  il  duetto  per  violini. 

Jadoul  Th.  —  Troia  Piècea  pour  Piano,  transcrìtes  da  Quatuor  d'archets 
en  ut  mineur.  —  N.  1.  Introduction  et  Allegro  molto  scherzando.  —  N.  2.  An- 
dante funebre.  —  N.  3.  Allegretto  gioioso  (L.  Muraille,  Liòge). 

Sono  varianti  su  uno  stesso  tema:  lasciano  però  un'impressione  di  monotonia. 

Josset  Alfred.  —  Lea  Triomphes  de  Jeanne  d'Are.  Trilogie  sacrée.  Par- 
tition  Chant  et.  Piano  (L.  Qrus,  Paris). 

Opera  di  serio  valore;  ne  parleremo  particolarmente  nel  prossimo  fiucicolo. 

Kroegar  E.  B.  —  Op.  32.  Sonate  {Fa  diesis  min)  fUr  Violine  und  P.  forte 
(Breitkopf,  Hftrtel). 

Baooomandiamo  vivamente  la  lettura  di  questa  sonata,  opera  magistrale  per 
bellezza  di  idee  e  modernità  di  gusto  specie  nel  primo  tempo  appassionato  e 
pieno  di  slancio  nel  ricco  lavoro  tematico  e  nell'allegretto.  Colla  stessa  franchezza 
confessiamo  il  nostro  riserbo  pel  terzo  tempo,  pagina  d'affetto  ma  scritta  in  quello 
stile  zingaresco  di  cui  i  compositori  violinisti  ci  pare  abbiano  troppo  abusato  e 
che  ormai  non  offre  loro  più  alcuna  risorsa. 

Lemolne  Leon.  —  Courante  de  G.  F.  Haendel  avec  2'^«  piano  concertant 
Première  Suite  Espagnoìe  de  J.  Mulder,  transcription  pour  deuz  pianos. 
N.  1.  Mohguena,  —  N.  2.  Jota  Aragonaiae.  —  N.  3.  Sérénade  espagnole. 
—  N.  4.  Marche  aux  Taurauas  (liemoine  H.,  Paris). 

La  Suite  del  Mulder  non  meritava  davvero  l'onore  d'una  trascrizione. 
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Liszt  Franz.  —  Die  drei  Zigeuner;  Dichtang  yon  N.  Lenan,  ParapbrtK  ftlr 
Violine  and  P.  forte  (L.  F.  Kahnt  Nachfolger,  Leipzig). 

È  opera  inedita  e  come  le  altre  somigliantìssime  del  rapsodo  nngherese  è  nm- 
sica  più  d*effetto  che  di  serio  contenuto  artistico. 

Matteini  B.  —  Solita  Storia,  Sai  te  di  5  pezzi  per  archi:  rìdazione  per 
P.  forte  dairautore  (G.  Ventarini,  Firenze). 

È  storia  d*  amore  quella  che  serve  di  programma  ai  cinque  pezzi  (Valter^ 
Serenata^  Duetto^  Agitato,  Scena  dramnMtica).  Desidereremmo  che  il  composi- 
tore si  persuadesse  ad  abbandonare  del  tutto  uno  stile  adatto  ad  un  melodramma 
verista  popolare  se  vogliamo,  ma  non  accettabile  nella  musica  da  camera. 

Parodi  Laurent.  —  Messe  en  Si  b.  pour  Chceur  (ténors ,  basses)  et  Soli 
avec  accompagnement  d'orgue  (G.  Venturini,  Firenze). 
Vedi  Becensioni, 

PAqae  Dèstre.  —  Op.  27, Vierte  Suite  fUr  P.  forte,  VioKne  ìmd  Vioìa 
Oreitkopf,  Hartel). 

Isolatamente  prese  le  idee  non  sono  spiacevoli;  piuttosto  nel  complesso  si  Tor- 
rebbe  maggiore  omogeneità  di  stile  e  non  sapremmo  come  conciliare  la  fuga 
deirultimo  tempo  di  carattere  scolastico  con  il  Poco  pia  animato  (pag.  16)  del- 
TAUegretto  che  ricorda  il  fare  manierato  di  alcuni  pseudomodemi  oompositorì 
francesi  e  dei  loro  imitatori.  Il  primo  tempo  AUegro  ed  il  secondo  Allegro  molto 
ci  sembrano  i  migliori. 

Panlns  Ciaf.  —  Zwei  Intermezzi  fiW  Kìavier  (M.  Sander,  Leipzig). 
Deboli'  e  di  stile  comune. 

Bedon  Ernest.  —  Op.  88.  Deux  Préìudes  pour  le  piano:  N.  1.  AndanUinò 
mesto.  —  N.  2.  Andante  con  moto  (Richault,  Paris). 

Il  Kedon  scrive  con  signorile  eleganza  di  tecnica  e  di  stile;  il  primo  prelndìo 
tradisce  la  simpatia  del  compositore  per  Ghopin. 

8andron  Lnlgi.  —  Tavola  comparativa  di  tutti  gK  strumenti  antichi  e 
moderni  e  di  tutte  le  voci  (L.  Sandron,  Palermo). 

Simili  tavole  ogni  studioso  suol  farsele  perchè  facilitano  di  molto  lo  studio 
della  strumentazione  e  dovrebbero  essere  unite  ad  ogni  trattato. 

Tonrs  Berthold.  —  Bomanze  fìir  Violoneell  und  P,  forte,  Bearb.  voo 
Scharwenka  (Breitkop^  Hàrtel). 

Tombelle  F.  (de  la).  >  Berceuse  pour  Violon  (ou  Fiate)  avec  aoc»«  de 
Piano  (Richanlt,  Paris). 

Tsehaìkowsky  P.  —  Op.  26.  Sérénade  méìanconique  pour  Violon  avec  a^ 
compagnement  de  Piano  (Mackar  et  No^l,  Paris). 

Zelger  de  Saint-Marc  M."<>  P.  —  Exercices  polyrithmiq%ies  pour  acquérir 
Tindépendance  absoìue  des  ddgts  (Librairie  de  TÀrt  indépendant,  Paris). 

Àncora  degli  esercizi  per  pianoforte  !  Ma  questi  sono  del  tutto  nuovi,  per 
quanto  ci  consta  e  non  d*arìdo  meccanismo  educando  l'intelligenza  e  sviluppando 
Tattitudine  ad  ascoltare  e  suonare  musica  polifonica.  Si  tratta  d^eseguir  contem- 
poraneamente con  ciascun  dito  della  mano  ritmi  diversi  :  p.  es.  affidando  al  primo 
dito  un  ritmo  quaternario,  al  secondo  uno  ternario,  al  terzo  un  quinario,  al 
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qaarto  e  al  qninto  ano  settenario.  La  difficoltà  pnò  porre  neirimbarazzo  anche 
un  pianista  provetto;  la  signorina  Zeiger  assicnra  che  si  può  vincerla  mediante 
esercizi  progressivi,  meglio  ancora  se  al  cominciar  degli  stadi,  e  che  i  risaltati 
—  poi  ch'ella  ne  fece  Tesperienza  —  sono  sorprendenti.  H  presente  fascicoletto 
oontiene  esercizi  a  dae,  tre  e  qaattro  ritmi,  ma  non  è  che  an  saggio:  Taatrice 
ci  promette  an  metodo  più  completo.  Noi  intanto  applaadiamo  all'idea  e  ne  se- 
gnaliamo Fimportanza  agrinsegnanti. 

Autori  anticfii- 

Ausgewahìte  Mculrigaìe  und  mehrstimmige  Gesdnge  berUhmter  Meister  dea 
16-17  Jàhrh.  in  Partitar  gebracht  and  mit  Yortragszeichen  versehen  von 
W.  Barclay  Squire: 

Th.  Bateson,  <  Sister,  awache  »  (Deutsch  von  Adela  Schafer). 
Hans  Christoph  Maiden,  «  Mach  mvr  ein  ìustigs  Liedehm  »  (Breitkopf, 
Hàrtel). 

Il  madrigale  del  Bateson  porta  in  data  Tanno  1604,  il  Lied  del  Maiden  fa 
edito  a  Norimberga  nel  1601:  pagine  graziose,  specie  il  Lied. 

Bach  J.  S«  —  Faintasie  chromatique  et  fugue.  Noavelle  édition  revae,  doigtóe 
et  corrigée  d'après  les  textes  origìnaax  et  toas  les  ornements  notes  par  Adolphe 
F.  WouTERS  (G.  B.  Katto,  Bruxelles). 

La  Fantasia  cromatica  è  fra  i  capolavori  del  Bach  ano  dei  più  difficili  per 
la  retta  interpretazione  del  testo;  l'edizione  del  Woaters,  professore  al  Conser- 
vatorio Reale  di  Bruxelles,  merita  special  lode  per  Taccaratezza  con  cai  è  con- 
dotta. In  confronto  con  quella  italiana  del  Bix  ne  rivela  molte  differenze  sopra- 
tatto nella  Fantasia  e  nei  girigogoli  ond'è  intrecciata  la  melodia  così  espressiva  ; 
trilli,  arpeggi  e  ornamenti  son  scritti  per  disteso,  si  da  non  lasciare  dubbio 
verano  all'esecatore.  Il  Bix  scrive  il  tema  della  fuga  mezzo  staccato  e  nell'indi- 
cazione metronomica  dà  al  qaarto  il  numero  132;  il  Wooters  segna  solo  112 
cioè  Allegretto  e  interpreta  il  tema  legato.  In  qaanto  si  riferisce  al  meccanismo 
preferiamo  questa  all'edizione  del  Bix. 

Boceherini  Luigi.  —  Pastorale,  Menuet  und  Trio  aus  der  Sinfonia  in 
C  moUt  fUr  Violine,  Harmonium  und  Klavier  bearbeitet  von  Waldemar  Waege; 
aas  den  Masikschàtzea  der  KOnigl.  Haasbibliothek  za  Berlin  heraasgegeben  von 
Georg  Thoaret  (Breitkopf,  Hàrtel). 

Clark  Fr.  Horace.  —  Foetic  Edition  of  classical  works  of  modem  instfu- 
mental  mtMic: 

Beethoven.  Sonata,  Op.  27,  N.  II  (Clayton  F.  Summy,  Chicago). 

»  »       Op.  14,  N.  II  (Lion,  Healy). 

Cramer.  Six  Études  (Lion,  Healy). 
È  una  novità  questa  che  ci  giunge  dall'America.  Ecco  :  qnando  si  osservi  qual 
aiuto  rechi  all'intelligenza  del  ritmo  poetico  la  divisione  scritta  in  stanze  e  versi 
perchè  non  far  altrettanto  colla  mosìca,  governata  nella  saa  forma  dalle  mede- 
sime le^gi  della  poesia?  Prendiamo  an  esempio  breve,  il  secondo  tempo  o  canto 
della  Sonata  di  Beethoven,  Op.  27,  N.  II  :  esso  si  compone  di  dae  stanze,  1'^^ 
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